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NOTAS PRELIMINARES
ABREVIATURAS
En la elaboración de este estudio se utilizan, en numerosas ocasiones, una
serie de claves y nomenclaturas con el propósito de acortar y facilitar la
lectura de los Indices y, sobre todo, de las notas a pie de página, de manera
que no se alargara innecesariamente la redacción. Estas son las siguLentes con
su significado:
coord.: coordinación; foil.: folleto; cat.: catálogo; comis.: comisado; t.: texto;
s.f.: sin fecha; s.l.: sin lugar (no determinado>.
Asimismo, y por la proliferación con la que son citadas las dos provincias del
Archipiélago y las entidades e instituciones de promoción cultural en este
trabajo, se ha creído oportuno abreviar sus nombres en ocasiones, siguiendo
las siguientes claves:
SCI’: Santa Cruz de Tenerife; LPGC: Las Palmas de Gran Canaria.
CAAM: Centro Atlántico de Arte Moderno; COAC: Colegio de Arquitectos
de Canarias; ACAAC o ACA; Asociación de Amigos del Arte Contemporáneo;
CBA: Circulo de Bellas Artes.
INTRODUCCIÓN
[NTRODUCCIÓN
La práctica artística en Canar¡as, en las dos úitfrnas décuíclas, ha sido
origen (le múltiples artículos y polémicas en el ámbito local o regional, pero
ha suscitado escaso o nulo interés en el resto de España.. Canarias sc presenta
a menudo como algo exótico por la propagar da LII lsd ca, y su p.rocluccion
artística no suele ser noticia en los medios culturales dcl resto dci país. Se
puede afirmar, sin temor a C([tIiVOCcl¡’5e, que el desconocimietito y la falta de
información sobre la actividad artística en las islas,. han sido las carae te ríst ¡ cas
dominantes que han presidido los estudios y difusión del arte con tenipo rá nc o
en el ámbito peninsular.
Nombres como los cíe Oscar Domínguez, Millares o Chirino, con ser las
figuras canarias más relevantes en el panorama nacional, no pueden ocultar
una realidad cíe trabajo, lucha y empeños por la renovacián (le los discursos
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plásticos llevada a cabo por otros creadores, surgidos en los años setenta, que
apuestan por situar las artes plásticas isleñas en las cotas de modernidad y
actualización que son exigibles en una sociedad con ansias de incorporación
al contexto nacional e internacional. Estos anhelos se enfrentan con una
realidad geográfica insalvable: el aislamiento oceánico y las barreras de unas
comunicaciones tradicionalmente deficientes que han impedido la
incorporación de los artistas y sus obras al panorama nacional.
Resulta, por tanto, obligado comenzar esta introducción recordando
esa circunstancia que planeará sobre todo el trabajo como elemento de
condicionante de primer orden: la situación geográfica y sus relaciones
culturales con el resto de España. El océano, que aleja al archipiélago del
resto del continente, separa también a las islas entre si; por lo que esta
unidad cultural se presenta espacialmente fragmentada y dispersa,
conformando por tanto una doble insularidad; la del conjunto respecto al
continente europeo -a cuyo ámbito cultural se adscribe- y la existente entre
las partes.’ En ninguna otra región española se da tal circunstancia de
excentricidad con respecto a las centros culturales más activos (Madrid,
Barcelona); por lo cual, aun considerando Ja mejoría experimentada en las
comunicaciones en estos últimos años, la difusión artística, la fluidezy calidad
en los intercambios, continúa representando el principal problema para la
1 La unidad regional del Archipiélago se quebró con el llamado Pleito ¡mular en 1927, sepaandose
en dos provincias: Las Palmas (Qn»:Canaria, Lanzarote y Puenevenuera) y Santa Cruz de Tenerife (Tenerife,
La Pabisa, <Yonoeray Hierro).
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proyección cíe .1 a obra cíe los artistas ca nari os. La.s reí ¿leí OtíCS con la Península
han sido escasas, mal planteadas, casi sien pre dc segundo orden en una sola
dirección, de la Península a Canarias, con proyectos itinerantes cíe escasa
entidad. Nada clistin to a lo acaecido en otras comunidad es au tó~río mas• o
regiones españolas, pero con la diferencia sustancial cíe la especificidad
geográhca y cultural canaria.
El propósito (le este estudio es el cíe profundizar en el hecho anístico
canario en estas dos últimas décacías; particularmente en la tar ~¿í llevada a
cabo por un nrí me roso gru J)O de artistas que ¡ni ciare e su ¿ídivídad en los
primeros anos ¿le los setenta y que se han venido encuadrando bajo la
denominación, aunque confusa y equívoca, cíe Generación de los 70. Se
pretende [legar a un conocimiento crí profundidad de lo que ha sido la
actividad plástica en las islas y los conchcíonamríientos a los que ésta ha estado
sometida.
Como sucede en tantas otras agrupaciones, realizadas por historiadores
o críticos bajo el apela Uve gc:nerac lonal (literarias o art ís t cas), e rí ocasion es
son los acontecimientos históricos los cine dan un ¿tire común a colectivos (le
creadores, lo que no significa que se dé unanimidad entre sus miembros. Esa
suerte cíe comunión se observa principalmente en los momentos i nidales, para.
posteriormente individualizarse en sus propios (Ii5CLW5O5.
4
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La ambigtiedacl dl apelativo por el cí tic se conoce a estos artistas vi enc
dada porque esta denominación se crea más para dar sentido aglu tinador a
un proyecto expositivo2 (en e.l que los artistas practican las más diferentes
tendencias y por ello se adopta la cesura cronológica y geográfica), que paz
las cotecídencias ideológicas o de estilo. Como otras, la del setenta es mm
generación dc artistas de muy distintos caminos y muy diFerentes perspectivas,
no sólo temáticas sino cíe estilo. No se ptíec¡e calibrar o sisternat~izar de tina
manera rígida. La generación no es lo cíue une, es lo que clispersa. Las
diFerentes tendencias, el espacio geográfico y la acotación cronológica es lo
cíuc dará sentido a esta generación.
- Propc5sUos de pattda
La intención de este trabajo investigador se centra en. avanzar cii el
análisis cíe los ¿lis tintos momentos y clesarrol los del arte en Canarias; indagar
en las referencias y las claves necesarias para entender el proceso de
renovación plástica en el panorama constreñido cíe los años setenta,, pues aún
es escasa la existencia estudios ciue permitan verificar una reconstrucción del
acontecer artístico correspondiente a estos años,
2 Nos referimos a la exposícíen q nc la sala Conca iba a celebrar en las salas (le la CNTV cíe Venezuela,
para la cual Fernando Castro redació un lexio (inédi Lo) cii cl que establecía un corte his Lórico—generacional
debido a la aparición cíe esios artisias cii la escena canaria.
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La condición del autor de esta tesis, integrante de esta generación, puede
aportar al trabajo el interés de ser, al mismo tiempo que relato histórico de
la época, una reflexión personal de las trayectorias artísticas. Por ello, aunque
se pudiera oponer una primera objeción, la de la subjetividad -por la
implicación en los hechos- se debe contraponer el valor testimonial añadido
por esta misma circunstancia. Por otro lado, dicha condición se amortigua,
dada su participación circunstancial en Ia~ actividades plásticas de Canarias
durante estos años; (se podrá comprobar en el estudio de la actividad
cronológica y biográfica, que la mayor parte de su obra se ha realizado fuera
del ámbito insular).
La historia del arte de un país no resulta completa si no se estudian los
aspectos paniculares, los condicionamientos sociales y el medio cultural donde
se desarrolla. Es frecuente, al hacer el estudio general del acontecer artístico
de nuestro país, olvidar los aspectos periféricos, la historia local y los
esfuerzos realizados en regiones alejadas de la metrópoli o de los centros
difusores de arte más dinámicos.
A principios de la década de los setenta la actividad artística en las
islas se debatía en una asfixiante monotonía, por lo que respecta al arte
contemporáneo. La realidad se presentaba con una total carencia de
6
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coleccionismo, de galerías de arte, y con una fuerte desidia por parte de las
instituciones para desarrollar ofertas culturales de interés.
Los antecedentes inmediatos del prolífico surgimiento de artistas en
estos años, hay que situarlos alrededor de la Escuela de Bellas Artes de Santa
Cruz de Tenerife, pues casi todos los artistas de esta década pasaron por sus
aulas, trasladándose en algunos casos a Madrid, Sevilla o Valencia para
terminar sus estudios.
La inexistencia de centros de dinamización cultural, de galerías de arte,
museos, etc., hacía poco probable el encuentro de artistas, lo que unido a una
geografía dispersa, determinaba un mayor aislamiento. Por ello, la Escuela de
Bellas Artes de Santa Cruz de Tenerife, se convirtió en el lugar de encuentro
de la mayoría.
Por otro lado, la aparición de un incipiente mercado de arte, provocado
por la dinámica de la sala Conca en La Laguna, impulsó de manera decisiva
al arte joven canario en las islas.
7
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- Estructura cronológica y contenidos
La fecha de comienzo de un estudio histórico comporta ciertos riesgos, y
esta elección no debe ser ni casual ni arbitraria. Los artistas estudiados nacen
entre 1945 y 1955; aunque ya veremos que, en algunos casos particulares,
estas fechas se amplían en unos años, tanto por arriba como por abajo, y
comienzan su actividad artística en los años de la década de los setenta. Esta
fecha -y en esto coinciden la mayoría de los escritos posteriores- supone una
transformación importante y decisiva en el panorama de la actividad cultural.
Por primera vez, una galería de arte desarrolla un movimiento que pretende
trascender de la mera exposición cíclica de obras de arte, de mayor o menor
entidad; y resulta clara, desde un principio, la voluntad de dinamizar la
mortecina vida cultural, ampliando sus actividades a recitales, acciones,
happenings, cine y actividades lúdico-culturales de diverso signo. El fenómeno
expansivo del mercado y la difusión artística en los ámbitos insulares durante
toda la década y parte de la siguiente, tendrá en la sala Conca <inaugurada
en 1971) un referente ineludible.
La elección de 1990 como fecha limite del estudio podría ser objeto de
discusiones, por lo problemático de historiar períodos tan cercanos en el
tiempo. Pero, se ha de destacar, desde un principio, que sólo tendrá
significación en el seguimiento de la actividad realizada por los artistas, así
8
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como de la actividad galeristica en Canarias y de los proyectos realizados
hasta la fecha. Entre los años 1980-1990 han continuado apareciendo en el
panorama canario nuevos artistas, algunos de indudable interés, que han
renovado las expectativas y que, más que representar una ruptura con la
generación anterior, suponen una continuidad adaptada a los nuevas
exigencias de la modernidad y a las ansias de incorporación al arte más
actual, Dados los limites cronológicos establecidos -referidos sólo a la
generación de los setenta- y sus todavía cortas trayectorias profesionales, no
contemplamos su inclusión en este trabajo.
Las bases cronológicas sobre las que se sustenta este proyecto
investigador, teniendo en cuenta lo dilatado del tiempo y la cercanía del
último periodo estudiado, se concretan en dos períodos, cada uno de los
cuales tendrá una significación precisa, aunque no entendible de manera
aislada. El primero, donde se estudia la génesis de la generación y de la
actividad artística en Canarias, va desde 1970 a 1979; y el segundo, de
desarrollo y proyección de los artistas, de 1980 a 1990. Esta subdivisión no se
establece, como pudiera parecer, por la coincidencia divisoria entre las dos
décadas, sino porque, entre el final de una y el inicio de otra, se producen,
al igual que en resto del país, una serie de hechos que los caracterizan como
períodos distintos. Cada una de estas etapas o subperiodos se orgamzan en las
siguientes líneas básicas de estudio:
9
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a) Contexto nacional cíe tendencias y difusión artística
b) Análisis o estudio de tendencias y evolución en las trayectorias
artísticas.
c) .[)i feisión artíst ka en Canarias (gal crías, críticos, rnsti tuc:o nes o
en tidacles cíe promoción cultural).
Las relaciones e influencias de.i arte con los medios de comunicación y
con la crítica, no suelen ser tratados en los estudios sobre arte
contemporáneo,. a pesar de su creciente importancia en la explicación y
elaboración de las distintas tendencias; por otro lado, tampoco se sueLen
relacionar con el apoyo dc las instituciones públicas o privadas en la
expansión y promoción dci arte, Estos factores han aclqu¡ridc una i.m ort¿rncia
capital en la difusión y en el nuevo mercado cid arte, Por todo ello, sc ha cíe
profundizar en estas relaciones, para resaltar los aspectos complejos (IL[C
inciden en la creacion artística actual.
El estLIdlio cíe la obra cíe cada uno cíe los artistas cíe la Generación de los
setenta, debido lo dilatado dcl tiempo y las evoluciones y cambios c¡ le ha
experimentado, resulta extremadamente compleja y, posiblemente, objeto de
pd)steriores estucí ¡os más particularizados. Aun así, parece imprescindible tina
1<)
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breve referencia de cada uno de ellas, otorgando mayor extensión a los
artistas que más se han significado, bien por sus propuestas plásticas como
por sus trayectorias profesionales. Dicho estudio se realiza analizando
cronológicamente la obra más significativa de cada uno de ellos, apoyado por
una particular analecta de los textos críticos más relevantes, generados por
cada obra en los últimos años. Todo ello confrontado, en un mismo marco
temporal, con el contexto nacional que se introduce en los primeros capitulos,
y en el que las esructuras de mercado, las relaciones y condicionantes
sociológicos, culturales, y, sin duda, también plásticos, parecen mantener
muchas más similitudes de las que en principio pudiera parecer.
Los artículos, ensayos y estudios reallzados hasta la fecha en Canarias
sobre este período, se enmarcan, por lo general, en un contexto neutro o de
referencia vagamente internacional, sin las debidas alusiones a la escena
nacional; al menos a lo sucedido en las capitales artísticamente más adivas
en estas décadas. El desconocimiento y la falta de información actúa casi
siempre en las dos direcciones. Esto confirma la débil confrontación que
hasta ahora ha existido entre los artistas y la obra que han realizado, con los
del resto de España.
La celebración de la JI Exposición Surrealista en Santa Cruz de
Tenerife, con visita de André Bretón y Benjamín Peret, la publicación de la
11
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revista Gaceta del Arte y la influencia de Edtiarclo Wcsterclahl, avanzado
mpu lsd)r en las renovad oras activiclades cii [turales, supuso ti n momento
cii [minante para el ¿irte en las Islas., Tras ella, .1 a vida artística para los jóvenes
cítí e coinenzat)a:n su andadura a p rl nc.i píos cte .1 os sete eta resultaba te cli osa y
asfixiante.
- Metodología
lina cte las cuestiones no resueltas y cíue habitualmente sc plantean en.
los estudios cíe Bellas Artes, debido a lo singular de sus enseñanzas y a la ¿din
reciente incorporación a la Universidad como Facultad, seria esta: ¿Cuál (Jebe
ser el perfil dic una tesis doctoral en Bellas Artes?, o esta otra más concreta:
¿De dlué debe tratar la tesis cíe un artista, formado para tal función, cine
cuenta con una dilatada experiencia plástica, en la í’~~ el campo cíe su acción
investigadora se ha concretado en esa misma aportación jráctca?
Esta pregunta, bastante frecuente, no deja cíe crear cierta
incertidumbre al no encontrar respuesta precisa. No es que esté insinuaiicio
cíne un artista, por el mero hecho cíe serlo, no sea capaz de llevar a cabo o no
se le deba exigir, un estudio o reflexión teórica sobre su trabajo o sobre
cualcínier otra parecía cíe las ciencias del arte; pero es justd) señalar los
diferentes lenguajes con los que se ha formado la persor aliclací intelectual cíe
un creador y la de un científico o investigador “puro”. Los distintos desarrollos
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profesionales, las diferentes técnicas investigadoras adquiridas conforman
capacidades intelectivas desiguales; en el caso del artista plástico, el
desarrollo de la inteligencia visual constituye una prioridad específica,
condicionando, de alguna manera, su propia y distinta visión del hecho
artístico, que lógicamente no es éste el momento ni el lugar de analizar. Este
trabajo de investigación se ha de entender, por tanto, como una aproximación
histórica, algo heterodoxa, por parte de un artista plástico formado en estas
condiciones.
Por lo expuesto, resulta difícil definir a qué campo de la ciencia del
arte pertenece esta tesis. En términos generales, habría que afirmar que
corresponde al de la historia del arle; pero no hay que olvidar los aspectos de
teoría o crítica de arte que a lo largo del estudio subyacen. Tampoco se puede
desdeñar cierta visión personal y testimonial, propiciada por la lateralidad de
la vinculación con el acontecer tratado. Se ha optado, pues, por esta simbiosis
de tesis, no por una voluntad definida, sino por los requisitos que imponen las
condiciones expresadas -hecho que no exime de un planteamiento teórico o
de un análisis historiográfico- pero sin las connotaciones de frío y neutro
estudio histórico-académico que pudieran darse. Por ello, este estudio
presenta una interpretación personal sobre la experiencia de dos décadas, sin
duda apasionantes, en las que un grupo de artistas ha luchado por sacudirse
el ensimismamiento isleño e incorporar sus lenguajes a los discursos más
13
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renovadores del arte contemporáneo, enmarcando este análisis en un trabajo
histórico y de compilación documental.
Se trata de ejercitar una reflexión sobre el tiempo vivido, el relato
histórico con su correspondiente cronología y la experiencia plástica de sus
autores; las ilusiones y ambiciones surgidas al inicio de los setenta en un
numeroso grupo de artistas que van a modificar, durante dos décadas, el
panorama del arte contemporáneo en el archipiélago. Un estudio de los
lenguajes artísticos en un espacio temporal y geográfico, donde se funden la
metodología historiográfica con las vivencias personales, lo que concluirá en
una tesis de lo acontecido en las islas Canarias en estos años y con estos
artistas.
El método de trabajo se ha basado en la recogida previa de información
y en la ordenación sistemática por materias de todos los datos dispersos, con
el fin de realizar un compendio completo. Una primera cuestión nos llevo
acotar temporalmente la extensión del trabajo de investigación, concretándolo
en los artistas que iniciaron su actividad a comienzos de los setenta y nacidos
entre 1947 y 1957, y cuyos planteamientos estéticos estuvieran en el amplio
campo de la renovación de los discursos en el arte contemporáneo.
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La primera dificultad estriba en el hecho de determinar quiénes son los
integrantes de la generación de los setenta. Para ello es necesario establecer
unos criterios metodológicos de selección y entresacar aquellos aspectos
previamente marcados. El método selectivo aplicado se concreta en los
aspectos de renovación estética y en la incidencia de las trayectorias
profesionales de los artistas, su proyección y reconocimiento, tanto regional
como nacional o internacional. La tarea de recopilación de las biografias y el
compendio bibliográfico de cada autor aportarán, sin duda, datos valiosos
para la aplicación de estos criterios metodológicos.
- Fuentes documentales
Los testimonios orales, las entrevistas generadas por el autor, la
recopilación biográfica y bibliográfica, los escritos publicados o inéditos,
(catálogos, libros, folletos, cartas, textos criticas>, o la revisión de obras
originales -cuadros, fotos, diapositivas, carteles, dibujos- constituyen un
material documental de primera magnitud y de significativa importancia en
este estudio.
El acopio de material ha resultado una de las tareas más arduas,
debido a la inexistencia de centros de documentación sobre arte
contemporáneo -el que se intenta crear en el CAAM está aún en estado de
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formación- y por~íuc las galerías desaparecen y con ellas sus archivos., cuando
los tienen. Por ello, los documentos aportados por los p rol) ios artistas han
tenido el atractivo dic Sti parcial orden ación.
- Díjúsión aiiívt¡ca y increado
Sin dludia otro cíe los roblernas creados po:r esa falta <le comunicación
y contacto e intercambio entre galerías tic arte e instituciones, es el cíe la
clis func ¡ ón y e.l crecimiento a n.orma.l cie.l mercado lotemor, con una subida en
la cotización de los artistas que, en muchos casos, no se corresponde con su
cotización nacional. La homologación relativa, —comparada y regti lacIa ¡JO r el
mercado nacional- impide los desajustes crecientes que hacen cada vez mas
difícf l¿.í conexión entre los mercados local y nacional. No esposíbie competir
o integrarse con unos precios elevados, accediendo a un mercado que sc rige
p~ sus propios mecanismos internos cíe promoción escalada, por lo cíue
raramente aceptará una promoción local ya desarrollada y, por otro lacIo,
tampoco se puede contemplar, desde la óptica dcl mercado interno, el rebajar
ld)s precios para comenzar una nueva cotización a nivel nacional.
El propósito ¿le presentar un indice de galerías y sus exposiciones en estos
dos decenios —aparte del importante valor documental para el estudlid) cíe l.a
actividad del sector- ofrece la posibilidad de analizar la relaciár existente
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entre las actividades de los artistas, la evolución de sus obras y la difusión
endogámica que se ha producido en determinados momentos en el ambiente
cultural de las Islas. En general y salvo las excepciones comentadas <Conca~,
Leyendecker y, en los últimos años, Manuel Ojeda>, las galerías de arte
canarias se ha caracterizado por la ausencia de criterios y por unos objetivos
difusos que han facilitado todo tipo de exposiciones, sin una estructura
gerencial digna de mención, ni una línea de actuación acorde con los
presupuestos de incorporación a la modernidad estética.
- Agradecimientos
Todo este trabajo hubiera resultado muy difícil de realizar sin la
colaboración de una gran cantidad de personas. He de agradecer,
especialmente, la colaboración de los propios artistas, de todos y cada uno de
ellos, sin cuyo concurso no hubiera sido posible la culminación del mismo.
Estos no siempre poseían la información ordenada y, en algunos casos, ésta
se encontraba muy incompleta, por lo que ha sido necesaria la reordenación
de datos, la búsqueda en otras fuentes y la comprobación y sistematización
de la información aportada.
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No cabe duda que esta significativa colaboración influye en la
valoración del del trabajo, por lo que me apresuro a manifestar que la
importancia que éste adquiera> será deudora de todos ellos.
La enumeración de todos ellos producirla una lista interminable, en la
que, en primer lugar, figurarían aquellos que han empleado su tiempo en
rebuscar y apilar datos y material, muchas veces disperso y confuso, y que. can
sus testimonios orales, ha constituido una parte importante de mi orientación.
Igualmente a los directores de galerías de arte y entidades culturales que me
han facilitado el material requerido.
Lo anteriormente expuesto no me exime de singularizar este
agradecimiento a la temprana d¡sposición mostrada por Femando Castro,
historiador y crítico destacado en el estudio de los artistas de los setenta. De
manera especial a la inestimable ayuda de Gonzalo D~az Palazón, director de
la sala Conca, que puso los archivos de su galería (los más completos de los
existentes en Canarias sobre los años setenta) a mi disposición: A Carlos E
Pinto, escritor, crítico -y últimamente galerista- por su franca ayuda. A DicIle,
de Sarda, director del Centro de Arte Ossuna, que me proporcionó los restos
de sus archivos, cuando ya parecían perdidos. A Ángel Luis de la Cnn y Lele>
de la galería L.eyendecker, y Manuel Ojeda, de la galería homónima y de Attfr
en Las Palmas de Gran Canaria. A Hilda Mauricio, de la Caso de Colón. A
18
... Introducción
Pepe Día Cuyás, del Centro Atlántico cte Arte Moderno. A José Otero de La
Regenta; a Carlos Día Bertrana; al Museo Municipal de Bellas Artes de Santa
Cruz de Tenerife. A Pepitina Izquierdo, que ocasionalmente ejercía de
contacto para resolver los más variados asuntos. A Hortencia Yzquierdo-
Ramos, secretaria del COAC de Santa Cruz de Tenerife, por su exquisita
ayuda. A C’artos Gaviño, director del Circulo de Bdlas Artes de Santa Cruz de
Tenerife, que me permitió la entrada en los caóticos archivos de esta entidad
para buscar información. Al Centro Insular de Cultura. A Bisi Quevedo y
Antonio Zaya, por su cordial colaboración y ayuda.
Los compañeros en las tareas docentes que se prestan a intercambiar
opiniones, confrontar ideas y soportar los momentos más obsesivos del trabajo
investigador, se convierten en soportes inestimables y enriquecedores para su
feliz conclusión. En este sentido, mi gratitud a Francisco Molinero Ayala y a
Coca Garrido,
El tratamiento de textos informático utilizado en este estudio ha
requerido un complicado y acelerado aprendizaje en el que la contribución
inicial de Abel Bello y la más prolongada de Carlos Hernández y PilarSagredo
ha constituido una inapreciable contribución al resultado final.
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La más fatigosa de las tareas en un trabajo de este tipo resulta ser la
corrección y confrontación de los primeros textos, hasta conseguir su
configuración definitiva. En este sentido, he de considerar la colaboración de
mi mujer y el reconocimiento a su valiosisima ayuda.
Por último, pero no en último lugar, be de mostrar mi gratitud al
director de esta tesis, Jaime González de Medo, por los consejos y
orientaciones críticas que sirvieron para estructurar el caos inicial de datos,
a su abierta disposición brindada en todo momento,
Para todos ellos, mi sincera gratitud.
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1. APROXIMACIÓN A LAS ARTES PLÁSTICAS EN ESPAÑA: DE LA
DÉCADA DE LOS SETENTA A LA DE LOS OCHENTA
1.1 Introducción a das décadas
La primera advertencia que ha de hacerse a esta introducción
panorámica del estudio de las artes plásticas en las décadas setenta y
ochenta, es la de su carácter operativo y funcional, por lo que de referencial
y de confrontación va a tener con respecto al tema principal; esto es, el
estudio y difusión de ¡a obra de los artistas canarios que comienzan su
actividad en la década de los setenta y que se proyectaron esencialmente en
la década siguiente.
El carácter operativo es el causante de que se dibuje en líneas de trazo
grueso la evolución y difusión de las artes plásticas en España en estos
decenios. Este cuadro general va a servir para adentramos en el panorama dci
arte canario, con el fin de comprender las similitudes y diferencias, su
evolución y desarrollo.
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La visión ha de ser inevitablemente reductora y orientada a la
contemplación panorámica de los fenómenos más sobresalientes de estos
años; pues no hay que olvidar que se han venido sucediendo, en paralelo,
trayectorias individuales importantes, tanto de artistas de generaciones
anteriores, que han seguido evolucionando con propuestas de interés, como
de nuevas aportaciones de indudable valor, que no se podrían obviar en un
tratamiento en profundidad de estas dos décadas.
Hay que comenzar señalando el secular rezago con que se han recibido
y manifestado las distintas corrientes plásticas en Canarias. Estas se producen
con una naturaleza epigonal inevitable. Los dos momentos más relevantes de
conexión con la modernidad internacional se apoyan en la figura de Eduardo
Westerdabl. La experiencia surrealista en Canarias, con la celebración en
1935 de la ExposkMn Internacional Sutrealista y la Exposición Internacional de
Escultura en la Calle en 1973, ambas en Santa Cruz de Tenerife3, se exhiben
como exponentes de una actividad artística internacional de primer arden.
Los esfuerzos vanguardistas por continuar en esta línea han tenido
peripecias diversas <la ruptura de la guerra civil, el exilio cultural>. El
problema de Las comunicaciones, los intercambios y la difusión de la obra de
los artistas, entre las islas y hacia el exterior, han resultado, a la postre,
~Vid. Capitulo 6, La difi¿sión anisfica en Cenadas.
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obstáculos importantes para su desarrollo e inserción en el panorama
nacional, por lo que necesariamente habrá de ser considerado.
Por otro lado, ha sido infrecuente cotejar, al menos en un ámbito de
coincidencia temporal, los sistemas de difusión y producción artística del
Archipiélago con el contexto peninsular. La ausencia de exposiciones que
sirviera para cotejar sus obras, o la escasa participación en colectivas
nacionales, ha mermado esta fructífera relación. ¿Cuál es el contexto cultural
canario? ¿Existe realmente un hecho dijerendal en el arte de las Islas, como
se ha especulado durante demasiado tiempo?
La excentricidad geográfica y su carácter espacial fragmentario han
resultado ser un obstáculo de primer orden para las comunicaciones entre las
Islas y de éstas con la Penfnsula. Pero los anhelos de homologación nacional
y el afán de situarse en la línea de la renovación plástica, han sido aspectos
destacados y constantes en la escena cultural, señalados y descritos por Juan
José Armas Marcelo:
“Dentro de toda la confusión cultural, polftica, social, económica,
histórica, que viene a configurar -mucho más para mal que para bien-
nuestro modo de ser y la iconografía diacrónica y sincrónica del
Archipiélago Canario, lo que más nos sigue importando y significando
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es la pasión y el deseo final por salir del laberinto de soledad en el
que andamos inmersos”.4
La pasión y la consiguiente frustración al rio alcanzar sus objetivos han
motivado avances excéntricos notables, seguidos de rezagos o detenciones
inevitables en la obra de los artistas y en las distintas políticas de difusión
emprendidas. La naturaleza de este trabajo impide avanzar en el estudio de
los aspectos sociológicos y en el análisis de las similitudes y coincidencias
existentes en el archipiélago con respecto a la España peninsular. Dejihí que
este primer capítulo pueda parecer excesivamente prolijocon respecto al tema
objeto de estudio. Se trata, en definitiva, de analizar las distintas tendencias
y las obras de los artistas, en el contexto cultural al que pertenecen y cuya
relación temporal pueda servir de ayuda para comprender los avances y los
retrocesos.
Juan José Armas Marcela, “Conversación con Monín C/¡irino, un icebe’g en nwdio dci Atlántico”, El
Urogallo, Madrid, diciembre/cuero, 1988-1999, p. 110.
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1.1.1 Los complejos años setenta
El sesgo cultural que supuso para España, primero nuestra guerra civil
y luega la segunda guerra mundial, hizo imposible que los artistas no exilados
experimentaran en la vertiginosa línea de creación de las vanguardias en
occidente, rompiendo las conexiones establecidas antes de los dos conflictos.
La autarquía cultural impuesta y prolongada por el régimen político vencedor
y su apoyo a las manifestaciones artísticas de corte tradicional, al tiempo que
alteró la continuidad de la modernidad, provocó una grave distorsión cultural,
cercenando las posibilidades de vivir los fenómenos de transformaciones
operados en el arte contemporáneo.
El alejamiento de los focos culturales europeos y americanos, apenas
era interrumpido por algunas iniciativas, como la deJ Salón de los Once,
organizadas por Eugenio D’Ors, o la creación de pequeños grupos que
desaparecen sin dejar huellas notables, Los artistas optaban por el exilio
cultural (TApies, Guerrero, Palazuelo, Saura, Chillida...), y las tinicas
propuestas renovadoras dignas de meción fueron realizadas por la Escuela de
Altamira y el grupo Dau al Set en Barcelona. Pero, será el renombre
internacional obtenido por el grupo ElPaso (1957-19é0) el que va a conseguir
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un cambio substancial en la actitud de la dictadura franquista hacia el arte
moderno, necesitado de una nueva imagen ante la apertura de fronteras y una
cierta liberalización del régimen.
Los esfuerzos por resucitar el espíritu de las vanguardias de finales de los
cincuenta eran llevados con escasisima información, ausencia de medios y
proyección social, consiguiendo una cierta conexión a través del informalismo,
y singularmente con el grupo El Paso. Este colectivo significó la única,
aunque débil, plataforma de proyección internacional del arte español de los
sesenta.
El triunfo internacional del informalismo español marca sensiblemente
los años sesenta, pero su significación para la apertura al exterior se
prolongará, a pesar de la crisis infurmalista, a las décadas posteriores,
convirtiéndose en una referencia constante para las generaciones siguientes.5
La normalización con la escena internacional comenzaba, aunque de manera
tímida y con las peculiaridades de la situación política española. Esta crisis
informalista deja paso a una reacción figurativa, con sus correspondientes
variantes -expresionista, realista, pop- y, más adelante, a propuestas de carácter
normativo y geométrico.
~ Vid. Francisco Calvo Serraller, “España: cambio de imagen’, cat, CalIdoscopio Español, cd.
Fundación General Mediterránea, Madrid, 1984.
F
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Su importancia simbólica viene dada por haber marcado ciertas pautas
para el reconocimiento de lo que en el futuro sería la incorporación española
a la esfera internacional. Es indudable que esta conexión resultaba mermada
por las circunstancias politicas, que exigían a la cultura un mayor compromiso
con la situación de cambio que el país requería.
El suceso político más destacable en los años setenta es la muerte del
general Franco, en noviembre de 1975, a partir del cual se inicia un cambio
profundo, no sólo en relación con los cuarenta años de dictadura, sino con los
siglos de retraso histórico con los paises del entorno cultural. Después de esta
fecha, casi nada se mantendrá en su lugar, iniciándose un proceso de
aceleración histórica, de transformaciones sociales, politicas y culturales.
El espíritu es claramente diferente, con respecto a la década anterior,
aunque aún no definido, Ciertos grupos de artistas tratan de desembarazarse
de la opresión a la que estaba sometida la producción artística. Francisco
Calvo Serraller señala el carácter complejo y de tránsito de estos años:
“El arte español de los setenta tuvo, por tanto, un cariz extrañamente
vacilante e indefinido, oscilando entre el nuevo prestigio adquirido por
algunas personalidades supervivientes de la vanguardia anterior y la
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formación de núcleos jóvenes cuya mentalidad era ya completamente
postfranquista, hubiera muerto ya o no el generaL Franco”.’
Entre esos núcleos de jóvenes hay que destacar a dos que en la década
siguiente conseguirían mayor significación: el formado por los artistas que
luego se conocerían como Figuración madrileña de los setenta1 y el creado en
torno a la revista Trama en Barcelona. Estos dos grupos decantan su interés
por la práctica desenfadada de la pintura como medio expresivo inmediato,
como una opción más entre las técnicas de vanguardia.
Un caso anterior, reseflable por romper con los neofigurativismos de
los sesenta y con los tiempos oscuros de la pintura, fue eJ de los artistas
agrupados en torno a Nueva Generación, aglutinados por litan Antonio
Aguirre a lo largo de 1967. Dentro de una proposición no dogmática,
superadora del dramatismo en la pintura española, pretendía reunir a artistas
con una nueva actitud, abierta e integradora, donde cabían neofigurativos o
practicantes de un arte geométrico, dentro de una síntesis de estilos o
eclecticismoY
6 Francisco Calvo Serraller, Del huaro al pasado. Vanguardia y tradlcMai ea el arte español
contemporáneo, cd. Alianza Forma, Madrid, 1988, p. 163.
~ Vid. Jaime González dc Alado, Gordillo y la figuración madrileña de los setenta, Tesis doctoral,
Universidad Complutense, Madrid, 1987.
~ Vid. Juan Antonio Aguirre, Arte Ultimo. La amueva Generación en la escena española, cd. Julio
Cerezo Estévez, Madrid, 1969.
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Será alrededor de la galería Amadts donde se va a desarrollar, a
principios de los setenta y con la figura de Gordillo como puente entre la
generación anterior y ellos, un grupo de artistas que retoman la pintura sin
prejuicios, fascinados por el uso del color y sin complejos por el oficio de la
pintura. El núcleo de sus actividades girará alrededor de la galería Buades,
y la mayoría de ellos figurará en las exposiciones de propuesta que inauguran
la década de los ochenta.9
Dentro del plano <le agitación artística de estos años, hay que señalar
los Encuentros de Pamplona, celebrados en 1972, como uno de los sucesos
más destacables y cuya trascendencia se sitúa en el terreno de la controversia
y la polémica -teniendo en cuenta el momento político en el que se vivía-
pero sobre todo, en el de la proyección artística, por la cantidad de
informacióny experiencias que se obtuvieron y cuyos frutosse frían irradiando
a lo largo de todo el país. Los planteamientos, la puesta en cuestión de las
corrientes artísticas y el debate suscitado ha sido, quizás, lo más radical y
agitador de esta década. Los £ncuen.eros-72 presentan dos directrices en una
difícil conjugación: la de dimensión popular, estimulando la participación
pública en los procesos de creación artística, en un intento de superar las
~Vid. Juan Manuel Bonet, ‘Retrato de s~upo en un paisaje apañot’, cal. Otras Fíguradones, cd. Caja
de Pensiones, Madrid, 1981.
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barreras cntre arte y vid a; y la cli rectríz vangti arcL is Li, al i ntrocíu ci. r ¡ as
le
corrientes internacionales del arte y cl el pe risa talento art íst Leo
Se puede evidenciar la: existencia de corrientes o agrupaciones cíe
neofigutución postpop, conceptuales, su uiimahsta.% o ucoabstactos com <4
características generales cíe los anos setenta; pero serán las corr ¡entes.
neoflgutzttíras y la cíe la nueva absuacción las que obtend~rán e.l mayor eco
desde finales cíe estos años hasta la [Titad cíe la década siguiente.
En Barcelona radican, en la primera mitad cíe los setenta, dos reductos
artísticos que. alcanzarán especial significación con el comienzo de la siguiente
década; tino será el cíe aquel los que manderieti prácticas conecptualc: —
/mppenings, envíro.nients— y que tratarán cíe aunar los conceptos cte arte y vida,
la comunícacion y la reflexión ideológica; el otro es el (le ½eoabstrac~tos>’
agrupados en. torno a la rey ¡sta Traína q nc basan la práctica de la pintura en
las teorías cíe Pleynet y del grupo Francés cíe Suppor4/Sutfrwe, sin salirse cid
territorio cíe la pintura’ 1 y cíe la expresión personal. Su postura río esta
cxcii u de ideo logia o cíe intenciorí renovado ra, piles intentan rescatar la
lO t,y>s~72’, aria,
Vid c:atálogo “Sí icuen Pampí 1972.
1 vez la exposie ion mas emblemática cíe C;SOS ir orncnt os sc LI a ccitt rada en la galería M aeg [it cíe
Barcelona “Bizna Grau, Rubio, Teija. ter a una cdt¡ca de itt pintura’ en [976.
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pintura como modelo de expresión moderna y útil, entre las demás opciones
vanguardistas.
Pero el punto fuerte de estos años, y en cieno modo de inflexión en
la actividad artística, va a estar centrado en la polémica organización de la
Bienal de Venecia de 1976, bajo el lema de: «España, vanguardia artútica y
realidad social: 1936-1976», que pretendía dar testimonio de las opciones
artísticas de España en los últimos cuarenta años. La propuesta llevada a
cabo por una comisión de artistas y críticos, teóricos representantes de todo
el Estado español, suscitó conflictivos debates y tomas de posturas que
marcan por su alcance, cierta fractura en las lecturas críticas de las
vanguardias que se hacían hasta entonces.’2
Una vez superado este lugar radical de encuentro critico, la realidad
artística marcha por la vía del deseo de normalización. En este camino, el
papel de las instituciones del Estado ocuparán un importante territorio en la
labor de promoción y proyección de las artes plásticas. En los años de
transición política, el deseo era de homologación internacional de sus
instituciones y, según Calvo Serraller, este hecho:
~ Vid. AA.VV., España. Vanguardia artlstica y realidad social: 1936.1976, cd. Gustavo Gili,
Barcelona, 1976.
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.os cot~ip1ejos tinos setenta
“Se ilustra, sobre todo, con la relación cíe aeonteciníierítos
básicamente enmarcados en un programa artístico general, dic
natu raleza institucional, sean las insiituc iones promotoras cíe aquel los
(le carácter público o privado. Quiero decir que en un país ditIC había
vivido artfstieanien te marginado cl e los circo itos Fn ternacírínales (le la
vangu ardíla artística, la «normal.izac~ón» a}meiizo a este respecto con
la sistemática incorporación a los mismos medílante el recurso más
obvio, asequible e inmediato: las exposiciones”.
[3
-Fraticiseo Calvo Serrat [ce,Del futuro al..., op. <it, p. .159.
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1.1.2 Los eufóricos oc/renta
A finales de los años setenta y principios de los ochenta comenzó a
utilizarse el término postmodernido4 para referirse a la confusa situación de
la década que se avecinaba. El término, un tanto ambiguo, implicaba una
situación en la que se perdía toda cereza en una corriente estilística
excluyente. El dogmatismo y el seguimiento de una determinada opción
estética se sustituta por la coexistencia y el intercambio de formas y estilos.
La pluralidad de alternativas elimina los limites, las barreras, y los conceptos
se tornan no excluyentes. Se difunde la idea de que todo está permitido, que
el artista recupera, ¡al fin!, la auténtica libertad creadora y, por consiguiente,
puede expresar sus ideas como mejor le parezca, sin limitaciones estilísticas;
incluso la coherencia en el desarrollo de su obra aparece como una idea
trasnochada y un freno para las ansias de experimentación en los distintos
campos del lenguaje plástico.
Si la modernidad era militante, subversiva y radical, con la carga del
compromiso con su tiempo y con las formas, la nueva situación no trata de
imponer lo que es o lo que debe ser, sino que se muestra ecléctica,
aglutinadora, apropiadora de estilos y valores diversos, por lo que no pretende
implantar creencias nifirmes valores de identidad. El eclecticismo se conviene
en un sistema de utilización de distintos códigos lingtlfsticos, que se traban en
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una urdimbre de recopilación significativa. Sobre la amplitud en la utilización
fragmentaria de distintas citas, Kevin Power nos aclara:
“Es posible que el eclecticismo no se hubiera hecho tan popular si la
autoridad y la fuerza crítica del gusto no se hubieran derrumbado.
Dado que no poseemos un modelo plausible del universo, se hace
difícil el advenimiento de un estilo dominante. Los modelos a nuestra
disposición homologados por la autoridad no pueden convencernos, y
el individuo se refleja a sí mismo. La ironía parece ser el único modo
de seguir adelante y el problema de creer en nosotros mismos se
convierte en la agonía fundamental que el pintor sufre al enfrentarse
con el código expresionista (...) El estilo deja de ser una obligación”.14
En las vanguardias eran fundamentales los valores de compromiso y
protesta. La concepción del arte no era una mera producción de objetos de
superlujo, sino la transgresión de estos conceptos mediante la provocación, la
dislocación y la subversión a través del lenguaje plástico. Susi Gablik remarca
esta idea:
“El compromiso de la modernidad, incluso sus manifestaciones más
“alienadas” del arte por el arte o del anti-arte, siempre implicó una
actitud negativa hacia la sociedad burguesa; rechaza el éxito fácil, se
muestra insatisfecha con los valores del mercado y mantiene una
revolución permanente frente a la tentadora costumbre de la
conformidad”Y
14 Kevin Power, “Coniendo ¡ras las olas a la orilla del inai llarnóndolospor su nombre”, caL Coto Cero
(0,00) sobre el nIvel del mar, cd. Diputación de Alicante, 1985, p. 57.
~ Susi Gablik, ¿Ha muerto el arte moderno?, cd. Herman Blume, Madrid, 1987, PP. 69-70.
r
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Ella misma se encarga de traer una cita esclarecedora de Hilton Kramer
sobre este aspecto:
“El carácter liberal del escenario artístico postmoderno tiene un
aspecto muy sugerente; perú también tiene un elemento desalentador.
Nos recuerda que nuestra cultura no tiene un enfoque ni un eje
interior...Quizás sabemos demasiado sobre el arte para poder creer en
la validez absoluta de un único estilo o tradición. ¿Está entonces
condenado el arte de los afios 80 a ser un perpetuo remolino de estilos
y actitudes antagónicas y contradictorias? Es muy probable que así sea.
Al parecer nos gusta que el arte abrace todas las convicciones a un
tiempo. Esto alimenta nuestra ansia de experiencias estéticas y no nos
exige ningún tipo de compromiso o de fc”.16
La transición política tras la muerte del dictador Franco produce una
rápida transformación en los medios de difusión artística, que se pueden
definir en:
a) La rapidez en el conocimiento y asimilación de las nuevas tendencias.
b) El acceso a una información artística de manera casi inmediata debido
a grandes exposiciones colectivas y monográficas, a la difusión del arte
a través de revistas internacionales y al nacimiento de revistas
nacionales que se hacen eco de la actualidad más inmediata.
16 Hilton Kramer, di. por Susí Oabl¿k en op. cII~ p. 72.
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La aparición de otros lenguajes que, aunque proceden de décadas
anteriores, no hablan encontrado su parangón como medio expresivo:
vídeo, instalación, nueva escultura, fotografía.
d) La rápida extensión del mercado artístico que presenta y devora las
nuevas propuestas con inusitada rapidez, creando una coexistencia de
distintos gustos y tendencias artísticas.
Otro de los factores a tener en cuenta, para definir la entrada de los
ochenta, es el abandono de la radicalidad que caracteriza a los movimientos
vanguardistas. El concepto de arte como revulsivo social pierde vigencia, y el
artista y su arte se individualizan, enfrentándose a solas con su obra, pero con
un ojo mirando al exterior en actitud expectante ante todo lo novedoso del
mercado, con el fin de no quedar desplazado par los rápidos cambios del
gusto.
La celeridad con que se han sucedido los acontecimientos es la nota
dominante de los primeros cinco años de los ochenta. La representación
social de los artistas plásticos ha sufrido una suerte de revolución. De una
concepción bohemia o de marginalidad radical ha pasado a ser un individuo
perfectamente integrado socialmente, al que los medios de comunicación le
conceden similar importancia que a una estrella de cine o a un cantante de
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rock (naturalmente en nuestro país la nómina de los que disfrutan de esta
posición es más baja y con menos recursos que en otros escenarios más
desarrollados económicamente). Esta transformación del rol social ha venido
acompañada de otra evolución del papel jugado por los distintos agentes
culturales que intervienen en la producción y consumo de las artes plásticas:
la crítica de arte, las revistas especializadas, prensa, galerías y, sobre todo, las
instituciones de carácter público o privado y la actitud de un público ansioso
por informarse ante las ofertas de magnas exposiciones. En unos pocas y
eufóricos años, se ha pretendido normalizar nuestro secular retraso histórico
con las corrientes artísticas imperantes en los paises de nuestro entorno
cultural.
En los años ochenta, las artes plásticas se convierten en un medio
idóneo para exteriorizar la representación social y cultural de empresas, de
entidades locales, de comunidades autónomas y del propio Estado que
«esponsorizan» exposiciones como el medio de financiación cultural más
adecuado para obtener rentabilidad y representación social, dado el prestigio
y valor simbólico que se ha atribuido a la inversión en arte.
La actividad expansiva del fenómeno artístico se ve favorecida por la
implantación de grandes centros expositivos: CARS (Centro de Arte Reina
Sof@ en Madñd), IVAM (Irníitufo Valenciano de Arte Moderno, Valencia),
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CAAM (Centro Atlántico de Arte Moderno, Las Palmas de Gran Canada) y
numerosas salas de exposiciones públicas o privadas a lo largo del país. En
este desarrollo, tiene especial importancia la instauración y consolidación de
la Feria Internacional de Arte Contemporáneo (ARCO> en Madrid.
Este acelerado proceso de normalización cultural afecta a todas las
áreas de especialización y diversificación, apareciendo profesiones
especializadas que anteriormente no existían o no encontraban un campo de
actuación idóneo para su implantación: críticos-comisarios, transportes,
editores de catálogos, fotógrafos especializados en obras de arte,
aseguradoras, diseñadores, traductores, instaladores de exposiciones, y todo
un amplio muestrario de ocupaciones y actividades en torno al fenómeno de
la difusión y consumo de la producción artística, en la que las instituciones y
el crítico de arte han ido ocupando un lugar influyente y de relevancia
inusitada.
Si bien este fenómeno alcanza su más alto desarrollo en Madrid,
convertido en el principal foco cultural del país, su dinámica se va
extendiendo progresivamente al resto de las principales ciudades españolas,
aunque naturalmente, con menor oferta y desigual funcionamiento por las
débiles infraestructuras culturales existentes.
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1.2 La difusión artística en los ochenta
Una serie de acontecimientos expansivos vienen a configurar la primera
mitad de la década de los ochenta, contribuyendo a la creación de un clima
febril y eufórico en torno a las artes plásticas que se convierte en un
auténtico fenómeno social. El singularizar la labor de esos aiios no tiene mas
relevancia que la que adquiere por la inusitada algarabla expositiva que se
produce. La conquista de la actualidad por parte de la joven pintura, la
cantidad y calidad de las muestras separan este período de los años setenta,
caracterizados por exposiciones colectivas de confusa organización, (concursos
o exposiciones nacionales y antológicas), que no adquieren el insólito interés
por el arte que se despierta al inicio de los ochenta.
En este esquema aproximativo hay que considerar cuatro categorías de
exposiciones que, aun considerando sus coincidencias temporales, obedecen
a criterios distintos de organización: a) exposiciones de carácter nacional,
cuyo objetivo es presentar la actualidad artística del país con el único criterio
selectivo de sus críticos-comisarios; se organizan mayoritariamente en Madrid
o, en todo caso, para proyectarlas en esa dirección. b) Exposiciones de
regionalidades, en las que se trata de presentar las distintas visiones de las
culturas periféricas (referidas a los focos más dinámicos, Madrid, Barcelona)
para contrarrestar la aparente visión centralista de las primeras. c)
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Exposiciones que vinieron (le fuera, y qn e en ~LInos pocos años conivti ¡Sto~riaion
la realidad cultural, contribuyendo a i:mpti Isar las conexiones y las prácticas
artísticas. ci) Por último, la exposí ci oríes tic tratan tic proyectar lo fil ús
ha mologab.l e de la producción artística al exterior, en tina operac ¡ ón tendente
a promocionar la nueva imagen cultural (le la Eispt ña democrática. La
historia de los éxitos y fracasos (le esta excitación colectiva en el mundo ¿leí
arte será, sin duda, tina tarea investigadora interesante, de la (jLIe aquí só ¡o
sc apunta un esquema y la relación tic los momentos Fuertes,
lEn primer lugar, habría que considerar la aparición tic una serie cíe
exposIciones (le propuesta, que inauguran un nuevo clima expositivo para los
años ve nicle ros, desencadenando u cia animada y d.in=icuica acele ración e u los
deseos (le ti orr:naj ización nacional e• internacional.
Por 01 ~() latía, la creación dc ¡ a Fe rl a 1u ternacional de A dc
Contemporáneo (ARCO) en 1982 va a significar un autentic(> fenómeno dc
rnasas,t~ue convierte a Madrid en punto tic encuentro de todas las
conninídadc.s atítónornas, que acuden con gal crías, artistas y vis ¡ La rites para
conocer lo ultimo •en arte nacional e internacional. La eufórica actitud cíe
anhelos de información, activan la creación y difusión cíe revistas de arte’’
[7 Las revistas españolas más en boga serán entre otras: La Luna, Fígun~,. Sur—Eq»wss, Van!a’;
Co,,tercia/ dc la Pinauyi, c;t¿aáa¿ñ~ícu; ibápiz, y las secciones cte iiibr vn ación y cdtie.a dc a cte cíe los diarios
El País, Diario /6 y, en los finalc.s de los ochenta, Arena y Da/cM. De hiera nos vienen revistas com o
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y la aparición de una nueva crítica, caracterizada por utilizar los medios de
información o por centrar sus propuestas teóricas como comisarios de las
distintas exposiciones.
La Feria Internacional de Arte Contemporáneo ha sido un exponente
singular de la presentación de propuestas novedosas, que, en breve espacio
de tiempo, han visto su auge, decadencia y sustitución por la siguiente. La
entronización del mercado, como factor decisorio de tendencias y novedades,
en ocasiones, deja al critico en una situación de acompañante o asesor del
entramado mercantil.
Arz Art Internationa¿ Art New,, Farkn~ Runsífonun, Art Fon»»...
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1.2.1 La exposiciones de carácter nacional
El cambio de década tiene su significación en la celebración de cuatro
exposiciones que son otros tantos proyectos de proposición y apuesta y que,
en cieno modo, van a marcar la salida abriendo una nueva era expositiva. Las
muestras 1980 (1979); Madrid D.F (1980); Otras Figuraciones (1981-1982) y
Veintiséis pintora, trece críticos: Panorama de lajovenpintura españolg (1982-
1983) son las que caracterizan el nuevo espíritu por la recuperación de la
pintura como medio expresivo casi exclusivo, siendo el punto de partida de
toda una serie de exposiciones de carácter local, regional o nacional que
tienen como objetivo principal revisar el estado de la joven pintura española.
La primera de ellas, 198(418 realizada en la galería Juana Mordó en
octubre de 1979, originó diversas expectativas y una prolongada polémica por
el carácter militante de la propuesta generacional sustentada por Juan Manuel
Bonet, Angel González Ga.’rla y Francisco Rivas. La argumentación de la
exposición se basaba en la constatación de una realidad excepcional de la
nueva pintura, muestra representativa de lo que iba a ser la pintura de los
ExpusieronA¡coleo, Broto, Carnpan4 Cierno Cobo, Gerardo DeIgo4 Pancho Ortuilo, Pérez ¡4llalta,
Enriquey Manuel Quejido y Ruin/re: Blanco.
.ji
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cts exposiciones de carácter nacEon.u/
ochenta en España,’9 una vez superada la nociva incidencia de la situación
política en la práctica artística0 Justo al anc~ siguiente se inaugura Madrid
D.FY, en el Museo Municipal de Madrid, que sigue la pu p iesta (le la
anterior con la incorporación de otros artistas, También María Corral
comienza su importante trayectoria en las actividades organizativas y nuevas
propuestas con Otras Figuraciones, en la Caixa (le Pensiones de Madrídc
Pero será VeiníLvéL¶ pintores; ‘1 CCC críticos: Panorama de la joven
pintura esJ)anOia (1982-83), la exposición que mayor interés va a despertar en
los medios culturales dcl país. La ampliación del número cíe artistas
seleccionados se constituye en ‘Uenso p.mvkíonal cara al futuro inrnedialo?23
y la vaga representación regional24 -concretada cii la selección tic críticos
19 Juan Manuel flonct, Francisco Rivas, Ángel González García 198(1, ca t. gale:r ía Juana Moidó,
Nl adrid, 1979.
2<) calvo Serraller senala la organización de la Bienal de Venecia de 1976 sobie el arte español durante
el íranq uísrno como puiito cíe arranque (le esta dialéctica, por su plan.team¡.e:nto radical e intransigente de
la realidad artística española.
21 Se expusieron obras de Juan Antonio Agubie,A ¿lónso Albacete, A/co/ea, Campano, Eva Lootz, Acial]
Sc/í/osse¡ Juan Navarm .Baldeweg Paiteho Onu/lo, Pérez Villa/te,, Enrique y Maííue¿ Quejido y Santiago
Senw¡o.
22
Esta vez los artistas convocados fueron: Juan Antonio Agair¡r, Al/que! Barceló, Carlos Franco, h’nán
García Sevilla, Pérez Juana, Carlos Alcolea, Cherna Cobo, Matute! Quejido, Pérez ¡ii/alta, Aljkrnso Galván,
Luis Gordillo y Loto lvies a.
23”Presenlación “, cat. Veintiséis pintores, Trece Críticos, ecl. Caja <k Pensiones, Barcelona, L982.
24 Se solícitó a trece críticos residentes en Andalucía, Cataluña, Madrid, País Vasco y País Valenciano
la elaboración de tina lista con los artistas mas representativos de Ja actualidad pictórica.
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Las expos¿cwnes cíe carácíer nacional
por autonomías y la de artistas por éstos- con el carácter ampliamente
itinerante de la muestra, posibili 6 su conocimiento a lo largo (¡C todo el país,
confirn1án(lose como signo (leterminante (le la larga serie de e~posic~ones (le
propuestas regionales o nacionales que iban a seguir. Este carácter parece
pres[(lir la nueva administración s()ci~tl~ist~a al organizar la «l~ (y única) Bienal
Nacional de Artes Plásticas» Preliminar (1982-83) que recorre también ¡a
geografía española.
Fuera de Formato (1983) intenta contrarrestar el auge (le la pintura con
o tras propuestas alternativas, mientras que En tres dimensiones (1984), con [a
coordínacíon de María Corral, se pone las bases para la consideración (le la
nueva escultura.25 Ese mismo ano, en e] Centro Cultural (le la Villa, se
celebran en lebrero, En el Ct~nt,o, y en junio, Madri& Mtídrid, Madrid,.
Con el mismo espíritu de selección nacional, pero esta vez organizada
desde la perijéría a Madrid (una de las únicas con estas características), se
presenta Gota Cero <±0,00) sobre el mi/ve! del mar (1985) promovi(Ia por l.a
Diputación (le Alicante y que recala en el Pabellón Villanueva dcl Jardín
25 Los escultores fueron Thai Can; Thny Gallardo, Francisco Le/ro, Eva Lootz, Angeles Niarco, Mitsou
Miura, Miqael Navano, Adoljb Schlosser y Susana Solano.
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Botánico de Madrid, en marzo del mismo año, para itinerar después por otras
provincias?
Otra serie de exposiciones-propuesta se suceden basta los últimos años
de la década, en los que comienza una etapa de relativo sosiego de esta
avalancha de colectivas. Entre éstas merecen citarse: Punto «Artistas jóvenes
en Madrid«1985), en la Lonja Casa del Reloj y en el Centro Cultural de la
Villa; el Salón de los 16, comisariado por Miguel Logroño, basta su relevo y
cambio de orientación en 1987 y 1988 por Ángel González García y José
Miguel Ullán, que pretenden romper la dinámica de lo joven, corno criterio
orientador, por otro de mayor rigor, donde la cronología no sea un factor
decisivo; Acta 88 en el Palacio de Velázquez de Madrid; Escultura española
Actual en el Palacio de Sástago de Zaragoza y la serie de Confrontadones de
arte joven en el MEAC, que cierran esta apresurada ~selecta<de exposiciones
que han marcado la actividad expansiva de las artes plásticas en estos años,
~ El comisario fue el critico inglés Kevin Power y la selección la componían veintitrés pintores.
Después de presentarse en Madrid la exposición viajó al Museo Provincial do Sevilla y la SoJa Paipailó de
Valencia.
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Estas muestras citadas, sc convierten en la señal cíe partida para la
celebración de otras exposiciones de búsqueda de los nuevos valores locales,,
regionales y nacionales que., al amparo del creciente desarrollo (leí estado
autonómico, ven apoyados sus deseos de prcyectarse individualmente desde
la región. Podemos entrever corno terna genérico la revisión y puesta en
escena de los distintos valores locales y regionales cíe la nueva pintura,
caracterizada ~O r el ‘placer de pintar,’ que irrutupe en la figuración (le
semblanza expresionista y en la nueva abstraccion.
La primera de una larga serie es Atlántica 80, que se inaugura en
Baiona (Pontevedra) en agosto/septiembre yen ci Centro Cultural dc la Villa
de madrid, en marzo cíe 1981, y que, k 1 vez por ser la primera, obtuvo cierta
consideración paradigmática de lo que debía hacerse para la proyección cíe
los valores locales. Le sigue, en marzo, f>iraoíes andaluces que viven fiera dc
Andalucía (1982) en el mismo lugar.
En 1983 se celebra Recién Pintado (1983) (pintores valencianos), una
itinerante por el país Valenciano, yArteAsturiano de ‘lay (1983) en cl Musco
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Municipal de Madrid en septiembre/octubre cíe 1983. Vuelven los gallegos en
ulio (le 1984 con Imágenes de los ochenta desde Galicia.
NIe(líada la década se produce una avalancha (le muestras con
propósitos de revisión histórica: Arte en Murcia 1862-1985 en el Musco
Municipal de Madrid, en sepdembre/octubre, y los gallegos insisten con
siniilares objetivos con ílYempos de Pintura, .29304985 «Arte Galega
C½nte~nporanea»organizada por la Xunta de Galicia, Los más corih¡ maces
parecen ser andaluces y gallegos, pires en este año también se presenta
Andalucía, Buena de Europa (noviembre (le 1985) patrocinada por la Junta (le
Andalucía y celebrada en las salas cíe JEEMA, comisaria(la por Ignacio Tovar
y María Corral. A Europalia viajan las autonomías preser tan(lo exp siciones
justificadas por el cariz de embajada cultural, clestacantio por eje mp lo,
Andalucía «Pinturas» (octubre/noviembre de 1985) en la Casa de España cíe
Amberes; en Madrid nuevamente exponen los gallegos con Galicia/Arco SS,
promocionada por la Xunta en [FEMA.
Patrocinada por la Junta de Andalucía, se lleva a cabo en el Pabellón
Mudéjar cíe Sevilla, en 1986, una singular muestra (le compendio aLitonórnico:
Artistas DIECISIETE Autonomías (1986), siendo esta vez comisaria de la
exposición Juana de Aizpuru y en enero/febrero del mismo año recaía en el
Centro Cultural de la Villa otra representación andaluza con Uit/ma 1-Jornada
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<(La joven pintura andaluza», siendo corn isario José Ramón Danvi la, Para
terminar la relación (le este año, en el mismo lugar, el Centro Cultural de la
Villa (convertido ya, junto al Museo Municipal de Madrid, en el centro cíe
acogida de tas propuestas regionales> se celebra Peri/érias (1986), que trata cíe
argumentar la exposición —desde la óptica tIc su comisaria Aurora García—
corno síntesis estatal cíe los distintos focos geográficos periféricos de Madrid,
eligiendo a los artistas por su lugar (le nactmiento y resultando agraciadas
Cataluña, Andalucía, Galicia, Cantabria y el País Vasco. ~tiriosamente,tanto
en ésta como en muchas de las otras exposicmnes, los nombres (le algunos
artistas se repiten, incorporún(105C algimos valores regionales fló iflU)’
conocidos hasta ese momento.
Bastante rezagados con respecto a otras comunidades llegan vascos y
canarios, con. sendas ¡nuestras, donde se selceciona lo mejor de su arte joven:
Arte Bizkaia ( 987) con Roberto Saenz (le Gorbea de comisario, y Frontera
Sur (1987), en el Círculo (le Bellas Artes (le Madrid, para a continuación
recorrer otras capitales? Pero no son. los últimos, pues por fin llegan los
27
Los comisarios encargados del proyecto fueron Antonio Zayay Carlos Diaz Beotrana y los artistas por
ellos seleccionados: Juan ¿fosé Gil, .Fernaído Alanio, Leopoldo Emperador; Julio Cruz Pnn¡des, ¿fosé Antonio
Garo it. A/varez, Ciar/os Matal/ana, Juan López Salvador; Rafael Mcm«gas, José Luis Pérez Navano y Ernesto
Valcárcel. Una vez clausurada en Madrid se presentó en el mismo año en: Palacio del Almudí, Murcia;
Palacio de Be/las Aries, Vitoria y Sociedad de Be/las Artes, Lisboa. En t988 terminó su periplo peninsular
e:n la Cape//a AnUo Hospital de la Santa Cren, Barcelona.
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valencianos con Modos de ver«.‘lne valenciano»> también itinerante y que llega
al Círculo de Bellas Artes en 1988.
Este largo ciclo lo cerramos con la Bienal Tanqueray, coordinada por
Juan Manuel Bonet y Juan Manuel Revenga, patrocinada por una empresa
licorera. La argumentación con la que se presenta es la de ofrecer, desde la
visión de sus comisarios, una realidad plural del arte español, eligiendo dos
obras de artistas de cada comunidad autónoma, (excepto Madrid, Andalucía
y Cataluña por su protagonismo en el 92 que llevan tres) y proyectando un
recorrido por todas ellas hasta enero del 92 en que se propone finalizar en
Barcelona. El planteamiento estriba en acudir, por encima de la universalidad
de la cultura, a la confrontación de obras que presenten las posibles
relaciones entre la expresión artística y el territorio geográfico en el que nace
el artista, si bien, esta construcción teórica se muestra, tanto en el texto como
en la selección de los artistas, de manera débil y confusa.
En este rápido recorrido por las exposiciones de carácter regional, que
evidentemente no contempla todo el panorama, se puede observar la
emergencia de una inquietud entre los artistas y las instituciones por darse a
conocer al resto de España, apoyándose en la retén. Hay que tener en
cuenta que una de las motivaciones va a ser, sin duda, la carencia de una
sólida infraestructura de galerías de arte profesionales que pudieran realizar
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esta labor. Las instituciones se sirvieron de esta carencia, aunque no hay que
situar al artista como inocente comparsa, ya que, en la mayoría de los casos,
propiciaban tales exposiciones ante la falta de oportunidades.
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1.2,3 Las exposiciones que vinieron cíe Jue¡r¿
La extensión de la difusión del arte en Espana viene apoyada por la
incorporacio.n de nuestro país a los circuitos internacionales y al imein (le una
fluidez comunicativa con la reali(Iad artística internacional. Las exposiciones
llegan a nuestro país provocando una catarsis cíe actualización de las
tendencias y de los discursos de los artistas.
La expectación y la pasión desmesurada por recibir instantáneamente
la actualidad internacional marcan estos primeros años. La primera muestra
cítie sirvió de catalizador de todas estas expectativas iba a ser la de la Caixa
con, Italia: la Itansuanguardia ([983); desde su presentación en ARCO y el
encuentro entre Bonito Oliva y los críticos y artistas españoles, creó la
polémica y, en cierto modo, supuso un punto cíe inflexión, rompiendo las
esperanzas de la nueva figuración madrileña28. La feria madírilena fue
fundamental para la difusión de la transvanguardia en España, y el concepto
transvanguardista se paseó por ur tiempo entre nosotros.
Se hace normal la presencia en España (le los artistas italianos, como
Etizo Cuco/Uy Francesco Clemente que tienen importantes exposiciones en la
Caixa, Nino LongobardíyErnesto Tataiflore exponen en la gale ría Leyendecker
28 Vid. Rosa Olivares, “La mitad de ursa década prodigiosa , Lápiz, ne 50, Madrid, rnayo/j imio de 1988.
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(le manera habitual, (lesplazándose basta Tenerife para realizar obras en las
paredes (le la galería. La presencia dic Bonito Oliva en distintos lugares de la
geografía hispana, acentúa su papel paradigmático col w personaje ar(luetipo
(leí nuevo crítico, marchand, promotor y estrella,
La construcción teó.r~ca cíe sus argumentos se alirma en conceptos
como la no existencia de modelos estéticos concretos y la negación de una
historia con sentido único; sólo existe el mode o de transición por el cual el
artista puede moverse en todas direcciones sin contradicción. Se da carpetazo
a los conceptos de coherencia y se pierde el miedIo a la contradíccion.
La fuerza cíe la transvanguardia, una fuerza que se ha demostrado a
través cíe su pervivencia y conexión con nuevas corrientes, se basó en
cíueno es un modelo estético concreto y, por lo tanto, más o menos
fácilmente imitable, sino una postura filosófica profunda y muy
el abc) ra(l~ 29
La actualidad norteamericana llega dic Nueva York en octubre, can
Ultimas Tendencias en Nueva York (1983>, seleccionada por su comisaria
Carmen Giménez, presentando una muestra de prácticas artísticas que por su
falta (le prejuicios, ausencia (le dogmatismos y libertad creadora, cautivaron
nuestra escena ya motivada por su espíritu renovador.
29
Rosa Olivares, op. oit., p. 86.
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El ncoexptesiomsnli) alemán viene a sustituir la expectación creada por
la transvanguar(lia y las ten(lencias neoyorkinas de la mano (le Christos
Joachimídes, comisario de Origen y visión. Nueva pintura dernana (1984)
presenta en febrero una selección de diecisiete artistas alerrianes en la Calta
de Barcelona, y en abril, en el Palacio de Velázquez (le Madrid. Los nombres
de Kiejér; Base/it, Kirkebey.,. se hacen familiares, y sus discursos afirman La
pintura corno el medio más capaz (le expresión, retornando algunos (le los
temas clásicos: el paisaje, la figura y los bodegones. La preponderancia del
gesto, del color y la libertad creativa, calan en el espiritLl y la tra(lició.n
española. Se trata de una exposición de exaltación de la pintLlra y su éxito
viene dado, entre otras cosas, por la capacidad española para valorar el oficio
(le pintor y la calidad textLiral (le la pintura.
El predominio (leí lenguaje pictórico como lenguaje único en las
exposiciones regionales, nacionales o internacionales celebradías en este lustro,
comienzan a perder su hegemonía con la llegada (le otras muestras que,
presentan otras prácticas artísticas, hasta ese momento poco promocionadas.
Una de ellas es la tutelada por Germano Gelant, en enero de 1985, que
presenta una panorámica del arte povera de 1968 a 1985.
En este gradual cambio cíe orientación, la presencia en Madrid de
.Iosep Beuys con motivo de su exposición en La Caixa (1985), se pLiedIe estimar
como una paso más hacia la consideración de otras propL¡estrs alemanas,
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distintas al neoexpresionismo y a la valoración de la pintura como
preponderante medio expresivo.
No obstante, la fuerza arrolladora de los jóvenes salvajes alemanes se
deja sentir con la incorporación de nuevas dicciones pictóricas gernianas. Los
nombres de Andrea Schulze~, lid Georg Dokoupil -que incluso viven temporadas
en Canarias- Rein/wrdt, Muclw~, Tornas Slwtte y otros que habitualmente
exponen en la galería Leyendecker, se hacen frecuentes en la escena española.
Ejemplo de ello y del desenfado que caracteriza su producción es la
exposición Hacen lo que quieren. El arte joven renano, realizada en
enero/febrero de 1987 en Sevilla. De Alemania también Uegó Raumbilder en
abril de 1987, con propuestas de las nuevas concepciones de la escultura,
donde planea la influencia de Josep Beuys.
Las exposiciones de importantes coleccionistas despiertan un gran
interés por la oportunidad de contemplar a la mayoría de los artistas
americanos más significativos; la colección Sonnaben4 la de Panza diBiumo
y la Nas/ser en el Centro de Arte Reina Sofia de Madrid, representan
acontecimientos de primerorden, permitiendo conocer y revivir lahistoria del
arte contemporáneo americano.
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Pero la exposición que aparentemente marca una inflexión en la
atención casi exclusiva de la pintura como medio expresivo, va a ser la que
ofrece las últimas tendencias del arte americano entre 1986 y 1987; ElAney
su doble, presentada en la Caixa de Madrid por su comisario Dan Cameron.
Con ella se inicia una nueva etapa y acaba el predominio de la pintura como
elemento dominante de la expresión. Las prácticas neoconceptua¡es y el objeto
artístico instalado se convienen en protagonistas esenciales del discurso
artístico. La apropiacionista Sherry Levine, los seguidores del conmodfty ant,
como Jeff Koons, y las autobiografías fotográficas de Cindy Sherman,
impactaron por el contraste con la realidad pictórica ‘vivida basta entonces. La
muestra levantó una variada polémica, aunque en esta ocasión primaba más
el interés que el apasionamiento con que se siguieron los debates sobre la
transvanguardia o el neoexpresionisrno alemán.
La frenética actividad desarrollada en el campo de la difusión artística
ha provocado alteraciones notables en la producción de nuestro país, obligado
a experimentar un rápido proceso de información y puesta al día. Se ha
tenido que experimentar cómo el exceso de información conduce al frenesí
por estar en comunicación instantánea con lo que se produce fuera, en
detrimento de la reflexión propia. Por otro lado, los artistas jóvenes saben
que la actualización de sus discursos estéticos requieren del contacto y la
fluidez de los intercambios, del conocimiento de los conceptos que articulan
¿
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la expresión artística contemporánea y que la falta de información conduce
al aislamiento y a la incomunicación con el contexto internacional.
h
4
57
1.2.4 La proyección exterior del arte joven español
Los expuestos anteriormente han sido factores decisivos para
comprender los intentos de proyección cíe los artistas españoles hacia el
exterior. El primer lustro de la década de los ochenta ha estado marcado por
una aceleración histórica (le ansias (le homologación internacional. Basta con
repasar lo que se ha hecho en estos años para comprobar lo disperso, e
incluso contradictorio, cíe gran parte de los proyectos realizados Este fervor
colectivo por las artes plásticas resulta algo iné(lito en nuestra historia
reciente y cristaliza en una sucesión de exposiciones e iniciativas (le
promoción cíe artistas españoles, con el afán de renow r el panorama nacional
y homologamos i.nternaclonalmente30, De alií que gran parte de estos
proyectos hayan estado promovidos por los poderes públicos (Ministerio de
Cultura, Autonomías...) corno vías de acceso al exterior, o por entidades
extranjeras interesadas por la vitalidad cultural percibida en España.
Habrá cíue comenzar, siguiendo
por New Images from Spain, inaugurada
la acotación cronológica propuesta,
en el Museo Gugeenheim de Nueva
Vid. Francisco Calvo Serrailer, ‘Mas allá de España. Nuevas perspectivas dcl arte ¡2ltimo’~ en Del
fi ture al pasado. Vanguardia y tradi chin en el arte español emite rn poráneo, ecl. Alianza Forma, Madrid,
1988, pp. 171-185,
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York en marzo de 1980 y seleccionada por Margit Rowell. En 1982, Jeremy
Lewison organiza New Spanish Figurafion31, itinerante por el Reino Unido.
Desde España se comienzan a organizar proyectos de exportación,
como Art Spagnol Acrue¡,~ encargada por el Ministerio de Cultura al crítico
Ramón Tío Bellido y que se expuso en Toulouse en abril de 1984.
El optimismo eufórico y entusiasta con respecto al arte surgido en la
España de los 80 se generaliza y es el cordón umbilical que une a casi todas
las exposiciones que se realizanY Invade el convencimiento de que ha
surgido una generación de artistas homologable a la de otros países europeos,
y que hay que darlos a conocer fuera de nuestras fronteras.
Esta es la euforia que domina exposiciones como Caleidoscopio
EspañoL Arre joven de los ochenta (1984>, que estuvo en Dortmund, Basilea
y Bonn, patrocinada por la Fundación General Mediterránea y bajo la
selección de las galeristas Gamarra y Garrigues. Desde el norte de Europa se
eligen a otras artistas para una muestra representativa del arte joven espaflol
Fueron seleccionados Luis Gordillo~ Guilenno flnz J4Uakt4 Quema Cobo y Costus.
~I.os participantes fueron Miquel Encelé. Bwto~ Campano. Gerardo Delgado flctofla Civeta, XaWer
Grau, Femin García Sevilla, Roben Llirnós, Miquel Navarro~ Pérez Wtafta, José María Sicilia, Susww
Solano, Manolo Quejido, y Zush.
Vid. Carlos Jiménez, “El edito dorado¶ Lápiz, alo V, ~Q50, Madfld, mayo/junio de 19S8, PP. 93-95.
1
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con Spansk Egen Ant (1983), organizada por Bo SArnstedt y E. Haglund,
itinerante por Suecia y Nomega.
A Estados Unidos viajan en 1985 Menchu Lamas, Barceló, Sicilia,
García Sevilla y Campano, artistas seleccionados por Donald Sultan, para
exponer sus obras en el Artists Space de Nueva York bajo el título de 5
Spanish Arijas. Mientras tanto, en Londres, Kevin Power, José Luis Brea y
Fernando Savater, con Three Spanish ArNas, presentan a Susana Solano,
Míquel Navarro y José María Sicilia en la Serpendne Galley en 1986.
La crisis de estas fórmulas de proyección y del frenesí exportador fue
la exposición Dynam¡ques a ¡níerrogadons (1987>, inaugurada en el mes de
diciembre en Paris, en el marco de Espagne 87, siendo comisaría Carmen
Giménez. La selección, realizada por Suzane Pagé, fue descalificada por la
mayoría de la crítica española. Concluimos esta relación con Antípodas «Ante
españolActuab>, bajo la dirección de Fancisco Calvo Serraller y celebrada de
abril a octubre de 1988 en Brisbane (Australia).
Esta visión extremadamente reductora al presentar el panorama de la
difusión artística de la década de los ochenta, permitirá cotejar su influencia
(como en el resto de la península) con el panorama canario de estos años y
las mismas carencias (aumentadas por el natural efecto de escala) que han
1
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presentado. El ambiente de reactivación y dinámica expansión en la creación
de proyectos para introducir a los artistas & al pafs> en el contexto
internacional y sus pobres resultados, han conducido a un cieno estado de
frustración. Sin duda, uno de los factores a tener en cuenta será el de las
insuficiencias teóricas que los han acompañado, predominando los aspectos
estratégicos sobre los argumentales, ‘es ded, que la voluntad de «hacer
triunfar» -nacional e internadonalmente- una pmmodón de nuevos artistas
españoles acababa pesando más que la delimitación precisa de ¡a materiaprima
y su jusí¿ficación asgumeníoit “De hecho -continúa Calvo Serraller- ningún
artista español ha conseguido imponerse gracias a este timo de muestrasy, desde
luego, tampoco se ha podido aprovechar de la cobertura ideológica que éstas les
proporcionaban~
Habrá que destacar el enorme abismo que se abre entre la realidad del
arte internacional y las infladas expectativas que España había puesto en sus
artistas. El haber alentado a los jóvenes a triunfar y no a forinarse más
profundamente ha engrosado el ejército de frustrados. La historia del
fenómeno joven en estos últimos aftos es la crónica de una especulación sin
bases teóricas consistentes, a la que se han sumado de manera entusiasta
~ Francisco Calvo Sorraller, op. cii., p. 152.
Ibídem.
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críticos, poderes públicos, artistas y galeristast De ahí que en la actualidad
los artistas prefieran vínculos con galerías extranjeras y ferias comerciales,
antes que los proyectos ofiejales realizados por comisarios excesivamente
e ntusia tas.
36 Vid. Gloria Collado, “Mini cómo cae,i los jóvenes al inoveise las ~ia1n¡eras, Lápiz, n~ 50, Madrid,
mayo/junio, 1988.
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r2. LAS ARTES PLÁSTICAS EN CANARIAS: BREVES NOTAS
HISTÓRICAS
2.1 Entre la idiosincrasia regional y la vanguardia
Parece conveniente, antes de abordar las manifestaciones artfsticas
canarias de los años setenta, presentar en unas breves notas de introducción,
el devenir de las artes plásticas en las Islas Canarias, que nos han de servir
para articular mejor los procesos y manifestaciones plásticas, obteniendo con
ello tina genérica lectura histórica que ha de dar coherencia a la línea
metodológica propuesta en este estudio.
Desde que el arte en las Islas adquiere ciertos signos de identificación,
es posible detectar en la producción de los artistas la existencia de tina
dualidad dialéctica permanente; por un lado, la problemática búsqueda y
definición de las señas de identidad cultural que conformara un arte
autóctono, dotado de personalidad propia; por otro -aunque no siempre de
manera antagónica sino pretendiendo una síntesis- las ansias de incorporación
plena a los discursos estéticos internacionales de las vanguardias, ignorando
la tradición cultural -entendida como formas plásticas propias- por inexistente.
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Este debate se aviva de nuevo hacia la mitad de los años setenta, como más
adelante veremos,
Desde el inicio de una pintura regionalista basada en el folklorismo de
las costumbres o del paisaje insular y del modernismo cosmopolita (Néstor)
a los discursos indigenistas (Luján Pérez> o internacionalistas (Gaceta de
Arte), la dicotomía se manifiesta en la bi~squeda -como afirma Fernando
Castro-37 de una praxis artística que se r¡~’iera por la doble cons«rna crítica de
la identidad y la modernidad; reflejar la esencia de lo canario sin dejar de ser
modernos, o ser modernos sin dejar de reflejar lo canario”. E] prob]ema ha
estado siempre en encontrar y definir esa esencialidad -clima, rasgos
etnológicos, paisaje- pues cuando se acude a la tradici6n cultural se acaba en
las grutas aborígenes (Manifiesto del Hierro). El debate entre la identidad y la
vanguardia es impulsado de nuevo con el regreso a las Islas de Martín
Chirino, Manolo ¡‘adorno y Juan Hidalgo, apoyados por los hermanos
Gallardo y algunos artistas más jávenes, Este auge obedece, en su primera
parte, a una estrategia de lucha cultural y política de tinte nacionalista?8 y
más adelante, a la btisqueda de un sello diferenciador autóctono, acogiéndose
Vid, Fernando Castro, ‘El Museo intagutado: creación y crítica”, cnt. El Museo Imaginado, cd,
CAAM, LPQC, 1991.
Valeriano Bozal señala la contradictoria prolongación del regionalismo en el nacionalismo, en el
hecho que, mientras los primeros trataban de perfilar los matices que defintan su paisaje y sus costumbres,
en las obras de los segundos se puede rastrear una búsqueda del alma o ser nacional, con una óptica más
realista, pero acudiendo a los mismos temas -campesinos, mundo rural, costumbres- en la creencia de que,
en ellos (y no en el mundo urbano), se conservan más puras las esencias tradicionales que en el desarrollo
de la civilización industrial (y su cultura), que, aunque incipiente, va aniquilando poco a poco. (Vid.
Valeriano Bozal, ‘El desarrollo regionahsta” en Historia del Arte en España, cd. Isuno, Madrid, 1973).
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Entre la ident¿dad y la vanguardia
a la estrategia transvanguardista delgenius locí de Bonito Gilva y su propuesta
de recuperación de elementos vernáculos de la cultura local4
2.1.1 La tradición regionalista
A la tímida inclusión del paisaje insular por algunos pintores del XIX,
como Alfaro y Sanz, de la escena costumbrista de González Méndez y de la
histórica de Robayna, insertas en el modelo pictórico romántico de la época,
sucedió, en los primeros años del siglo XX, la aparición de un arte
regionalista que, con cierto retraso a lo acontecido en otras regiones de
España, (Valencia, Cataluña, País Vasco o Galicia), señalaba los atributos
que consideraban diferencíadores en el ámbito geográfico del Archipiélago.
Se conformaban como paradigma estético definidor de una realidad
idealizada, de acuerdo con el modelo predominante de una sociedad agrícola
que mantuvo su prosperidad económica hasta casi 1936. La oligarqula
terrateniente establece las directrices y modelos plásticos que le satisfacen, en
las que “deberían desaparecer los elementos comunes con los estilos europeos
para ser sustituidos por la morfología de la tierra y del hombre canario, en un
intento no tanto de afirmación como de elusión de la realidad”39,
Vid. Lázaro Santana, Visión Insular, cd. Edirca, L?cJC, 1988.
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La realidad aparece mitificada; al campesino canario se le presenta
inmerso en un paisaje idealizado, armónico y feliz, sin asomo de aspectos
críticos o de tensiones dramáticas, aunque por otra parte, los
condicionamientos sociales de esos momentos no eran proclives al estímulo
de otros temas ni de otras visiones pictóricas.
En esta exacerbación del tipisnw, se acude al paisaje como elemento
identificador y diferencial de la naturaleza regional, apareciendo la figura
humana en tareas agrícolas bajo el diseño costumbrista de fiestas populares
y exaltación de lo rural, resaltando las diferencias regionales apoyadas en los
aspectos geográficos, lumínicos (el clima) y en lo puramente anecdótico,40
En esta primera adscripción estarían Angel
Romero (1875-1963) -Lecheras de Tenerife, Escenas
populares-, Francisco Bonnfn (1874-1963) -Balcones,
Casas y Calles adornadas con bouganvillas- seguidos de
Pedro de Guezala (1896-1960) y otros cultivadores del
tipismo insular y del estereotipado paisaje canario,
como Manuel LApez Ruiz (1872-1954) -una nnsnia
agitada marina- o Antonio González Suárez (1915-
1975) -Calles laguneras y Paisajes de las cumbres-.
Ilustr, 1 Pedro
Guezala, Maga, óIeo.
Vid. Valeriano Bozal, ibídem
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liustr. 2 Néstor de Ja Torre, Rocino de la
Tierra: Drago, ¿leo.
La tradición regionalista
Néstor de la Torre (1887-1938),
representante de la pintura
modernista, desarrolló la mayor parte
de su carrera en Madrid, Barcelona y
París, uniéndose a las corrientes
simbolistas europeas y viéndose
escasamente afectado por las ideas
estéticas de la sociedad canaria. No
obstante, a su regreso recibió
numerosos encargos de ella, en los
cuales se observan intentos de acercamiento a los postulados de búsqueda de
una shnbología definidora de la identidad canaria, aunque el carácter
simbolista, su refinado decadentismo, y la tradición modernista europea, se
imponen a la realidad natural del entorno.41 En su gran obra -no concluida-
Poema de la Tierra, que forma parte del Poema de los Elementos, seres
andróginos y homoeróticos se funden con una naturaleza arcádica, feliz y
evocadora de la mítica Atlántida o de restos de las mágicas y ensoñadoras
Hespérides, una poética pictórica puesta al servicio de su decadente
sensualidad concitadora de arrebatadas pasiones.
41
Su poética exhuberante y este carácter de refinada decadencia, de fuerte contenUo erótico, van a
ejercer su influencia en algunos de los artistas de los setenta, como Cándido Camacho, Domingo Vega,
Manolo Yanes, etc.
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Un segundo grupo, establecido de manera artificial y apresurada, sería
el de Nicolás Massieu (1874-1954>, Botas Ghirlanda (1882-1917) y José
Aguiar (1895-1976). Nicolgs Massieu acude a escenas costumbristas y al
paisaje isleño con una técnica influida por el impresionismo visto en París,
pero que poco a poco se irá decantando por un realismo complaciente,
acrítico, en evolución paralela a la de otros artistas regionalistas que elaboran
una pintura de encargo, decorativa. De hecho, la formación tanto de Massieu
y Botas en Francia o Italia, les lleva a presentar la temática regional de
manera secundaria y no como elemento configurador sentimental o de
identificación con la tierra.
José Aguiar representa el arte
regionalista más ortodoxo, seleccionando los
aspectos mas confortables de una naturaleza
folklórica, afirmando lo rural como factor
idealizador de una vida en armonía, De una
estética clasicista y académica pasa a un IlusÉr. 3 José Aguiar, La cosecha,
discurso épico y barroco, que se adecuaba a ó/eo
las necesidades narrativas del régimen político de la postguerra, necesitado
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de un glosador plástico de las epopeyas y gestas nacionales y de la
implantación de una estética amable y acorde con el nuevo orden social.42
2.1.2 La escuela indigenista
Con unas propuestas de recuperación de técnicas
artesanales y decorativas, Fray Lesco43 presenta sus
iniciativas para la formación de la escuela Luján
Pérezt cuna del llamado indigenismo canario.
Apoyado por intelectuales canarios y por una favorable
acogida social, comienza su labor docente en enero de
1918, poniendo en marcha el proyecto de esta escuela
Ilustr. 4 Plácido con extraordinaria celeridad. Su ideología se basaba en
Fleitas, Tótem.
una especie de taller, donde el alumnado podía
desarrrollar libremente sus intuiciones artísticas.45 El profesorado se limitaría
a orientar técnicamente a los alumnos, desarrollando su horizonte cultural al
42 Vid. Fernando Castro Borrego, ‘Luces etilo escena canaña. Un ensayo general de interpretdciófl”, cat.
ed. Gobierno de Canarias, Jerusalem Artists Hause, 1987.
~ Seudórnino de Domingo Doreste.
Fue llamada así en memoria del arquitecto e imaginero canario de formación autodidacta, del que
se habla celebrado el centenario de su muerte en 1916.
‘~ El sistema pedagógico seguía, en lineas generales, al de las Escue fas al Aire Libre y las Escuelas de
Acción Artística de México y de algunas academias independientes europeas (la Jítilén de París, por
ejemplo) de la que había sido alumno Nicolás Massieu. (Cit. tomada de Lázaro Santana, op. ch., p. 64).
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ponerles en contacto con las ideas renovadoras del arte europeo. Por otro
lado, las circunstancias sociales de Las Palmas habían evolucionado y estaba
emergiendo una burguesía comercial receptiva a ciertos estímulos
renovadores, sobre todo si atendían a las características específicas de la
realidad canaria, en una atmósfera sensibilizada hacia el fenómeno local,
donde el factor de división regional no estaba ausente.
El paisaje isleño fue descubierto al
enfrentarse a él recorriendo los campos y
tomando apuntes del natural, de escenas y
tipos humanos, en la línea llevada a cabo por
el pintor CarIé (que había desarrollado su
formación en el París impresionista) y que í¡ustr. 5 Jorge Oramas, Barrio de
estimulé la captación de modelos y de un San Nicol@ ¿tao.
paisaje al aire libre, diferente al que habitualmente se trabajaba en el taller.
Del mismo modo, el arte aborigen comenzó a ser considerado tras las visitas
de los alumnos al Museo Canario; los signos y emblemas gráficos de su
colección de cerámicas y pintaderas aborígenes, se utilizaron en un principio
como motivos decorativos o típicos en muebles, marcos o cofres, y sólo más
adelante se constituyeron en un motivo de preocupación plástica.
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Los trabajos de los
artistas de la escuela Luján
Pérez dieron lugar a tomas
de posición de escritores,
poetas e inte]ectua]es que
debatían la oportunidad de
reivindicar elementos
artísticos vernáculos que
conformaran el alma isleña y,
por ende, sus señas de identidad. Su ideario estético trataba de conjugar lo
autóctono con la modernidad vanguardista, eligiendo el paisaje agreste, seco
y desolado del interior y del sur de la isla -opuesto al frondoso norte de los
regionalistas- y a la tipología campesina de rasgos negroides como elementos
representativos de la canariedad y de su realidad social. Santiago Santana
(1909), Felo Monzón (1910-1989) principal ideólogo de la escuela, Jorge
Oramas (1911-1935), Eduardo Gregorio (1903-1974), Plácido Pleitas (1915-
1972), estuvieron vincu]ados a la escuela, realizando una gran parte de su
obra bajo estos postulados indigenistas.”6
46 Para una mayor ampliación sobre la historia y desarrollo de esta escuela, véase: Rafael (Pelo)
Monzón Grau-Bassas y Agustín Quevedo Pérez, La Escuela Luján Pérez, cd. Viceconsejería de Cultura
y Deportes del Gobierno de Canarias, 1988.
Ilustr, 6 Pelo Monzón, Platanal. ¿feo.
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2.1.3 Surrealismo y vanguardia
Este panorama de indagación indigenista se contrapone o se
complementa con la coetánea actividad vanguardista y crítica de la revista
Gaceta de Arte en Tenerife; su ideología manifiesta se dirigía hacia el
internacionalismo vanguardista, dentro de una amplia concepción de los
lenguajes artísticos -expresionismo, racionalismo, surrealismo- a pesar de la
confesada preferencia de Westerdahl, que dirigía la revista, por la arquitectura
racionalista y las tendencias abstractas. Si
bien la producción artística de los
indigenistas fue prolífica, y débil en el
campo teórico, en el caso de Caceta de Árte
esta relación se daba a la inversa. Es decir,
la práctica artística fue escasa si la
comparamos con la actividad crítica y
literaria que se daba en sus páginas. Aparte
de esta importante producción literaria, el
fenómeno más importante en estos años es Ilustr. 7 Oscar Domínguez, Cueva
de Guanches, Oleo.
el protagonizado por la revista, al lograr
traer a Tenerife -gracias a la mediación de Oscar Domínguez- la II Exposición
Internacional de Surrealismo, con la presencia en la isla de André Breton y
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Benjamín Peret en 1935, lo que produjo cierta conmoción cultural en
Tenerife47.
Oscar Domínguez (1906-1957) representa el paradigma surrealista de
las Islas. Aunque realizó la mayoría de su obra en el convulso París surrealista
de los años treinta, recurre a pasajes de su memoria isleña en obras como
Cueva de Guanches o El Drago, y provoca, con sus descripciones del paisaje
isleño, la visita de Breton a la Isla. Bajo la técnica de la ‘decalcomanfa”,
desata su automatismo psíquico en obras donde el azar, lo erótico y el sueño
delirante se funden en un puro vínculo entre arte y vida48.
Juan Isiniael (1907-1981), también relacionado con Gaceta de Arte y
otros grupos en las islas, mantuvo el discurso surrealista sin las pulsiones del
automatismo, més bien atraído por ]a recreación lírica de la línea, el color o
formas del ensueño.
Estas importantes direcciones de la plástica canaria -la indigenista y la
internacionalista de Gaceta de Arte- se vieron truncadas por la Guerra Civil
que produjo un corte sangrante en las actividades de los artistas canarios; se
Los avatares de la organización de esta primera exposición surrealista celebrada en España, en el
Ateneo de Santa Cruz de Tenerife> la visita de Breton, Peret o Bertrand Ruselí y el importante movimiento
literario surrealista canario tienen un cronista de excepción en Domingo Pérez Minik, escritor co-fundador
y redactor de Gaceta de Arre, creada en 1932. (Vid. Domingo Pérez Minik, Facción Española Surrealista
de Tenerife, cd. Tusquets, col. Cuadernos lnfimos, 62, Barcelona, 1975).
48 Para una profundización en el conocimiento de la vida y obra de este artista, véase el riguroso
estudio realizado por Fernando Castro> Oscar Domínguez y el Surrealismo, ed. Cátedra, Madrid, 1978.
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rompieron las conexiones vivificadoras con el exterior y los vínculos
informativos que se habían alcanzado sobre las tendencias e ideas del arte
contemporáneo. La
postguerra se presenta
despojada del estimulante
e inquieto ambiente
cultural anterior, y sólo
merecen destacarse los
intentos de desmarcarse de
la estética oficial llevados
a cabo por P1d9 (Pintores
Independientes Canarios)
en Tenerife (1947) y por Ilustr. 8 Manolo Miliares, El Muro, 1969.
LADAC50 (Los Arqueros del Arte Contemporáneo) en Las Palmas de Gran
Canaria (1951). Este último destaca por la promoción de actividades de
recuperación del espíritu vanguardista, publicando monografías de artistas y
Estaba integrado por: Carias C’heviiiy Juan Ismael, Consaudno Aznar de Acevedo, José Julio,
Teodoro Ríos y Alfredo Reyes.
Lo componían: Fe/o Monzón, Pl4cido Fleitas, Albeflo Manrique, José Julio, Juan Isnwel, Manolo
Mi/lares y Elvireta Escobio.
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una revista -Planas de poesía-, en la línea de superar el vacío estético creado
por la contienda civil.5’
Los años cincuenta se caracterizan por la diáspora de artistas canarios.
Unos se van a Venezuela (Pedro González, Tony Gallardo) para volver a
principios de los sesenta; otros se trasladan a Madrid (Manolo Millares,
Martín Chirino y el poeta Manolo Padorno) y Juan Hidalgo a Milán. Manolo
Millares (1926-1972) se integró en el grupo El Paso y poco después lo haría
Martín Chirino (1925). Ambos artistas adscritos a la estética informalista
adquirieron pronto notoriedad. Las arpilleras de
Millares, -sus Homúnculos y Pictografías- y la estructura
de la piezas escultóricas de Chirino remiten a un mundo
de signografía primitiva, aunque de significación
universal. Esta indagación en el pasado, en las raíces
vernáculas de la cultura aborigen llevará a Martín
Chirino a reabrir el conflictivo debate sobre la identidadIlustr. 9 Martin
Chirino, Viento de a su regreso a Canarias en la mitad de los años setenta.
Balos Ji
César Manrique también se trasladó a Madrid donde
desarrolló una pintura abstracta para marchar posteriormente a Nueva York.
51 Un estudio riguroso y completo de los grupos artísticos canarios se encuentra en la obra de Pilar
Carreño Corbella, Movimientos artísticos de vanguardia en Canarias. 1947-1977, ed. Universidad
Complutense, Madrid, 1987.
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Mientras tanto, los artistas que se quedaron en las Islas intentaban
revitalizar el mortecino ambiente plástico. Así, en Las Palmas, Feló Monzón
promueve la creación del grupo Espacio con, entre otros, la pintora Lola
Massieu practicante de una pintura informal, de factura matérica y gestual.
Pero el grupo más destacado de estos momentos será el formado alrededor
de la figura de Pedro González, una vez vuelto de su aventura venezolana.
2.1.4 Grupo Nuestro Arte
El grupo Nuestro Arte52 se forma en 1962 tomando como lugar
habitual de exposiciones el Museo Municipal de Santa Cruz de Tenerife,
realizando publicaciones y exposiciones, fundamentadas en una difusa
ideología sobre la libertad individual del creador, frente a dogmas de estilos
o planteamientos intelectuales coercitivos, con una velada acusación hacia el
internacionalismo de Westedahl y la herencia de Gaceta de Arte> reclanz ando
su autoaflnn ación y presencia corno artistas de una nueva generación. La figura
más destacada y crucial en la formación de gran parte de los artistas de los
setenta, Pedro González (1927) elabora una pintura informalista espacial, de
grandes manchas, en las que el color se expande en sutiles grisallas y leves
veladuras organizadas por un código compositivo -cruceta asimétrica
52 El grupo estaba compuesto, entre otros, por Pedro González, Enrique Lite, José Luis Fajardo,
Mar/bel Nazco, Pepe Abad, Maria Belén Morales...
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Ilustr. 10 Pedro González, Serie
Cosmoarfr, 1969.
Grupo Nuestro Arte
horizontal-vertical que distribuye las zonas y
masas informales de gran contenido lírico.
Sus series Icerse y Cosnioarte marcaron
sensiblemente una época de la pintura en
Canarias ya que, en el páramo estético en
que comienzan a formarse los jóvenes
artistas de los setenta, su discurso plástico se
presenta con las características de una pintura antiacadémica, en la que los
valores espaciales y estructurales dominan sobre ritmos y tensiones internas
en ambigua significación. Pedro González aparecía ante los jóvenes, que
iniciaban su andadura artística en los primeros años setenta, como un símbolo
resistente de la modernidad pictórica en las Islas. Otros artistas más jóvenes,
pero vinculados al Grupo Nuestro Arte, cuyos trabajos se desarrollaban en su
órbita, serán Maribel Nazco (1938) o José Luis Toribio <1942), que trabajaban
en formas eróticas de aspiración neofigurativa; José Luis Fajardo (1941) con
informes masas compositivas realizadas en aluminio. Este es el panorama que
se encuentra, en sus etapas iniciales, la mayoría de los artistas de los setenta
que a continuación estudiaremos.
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3. LAS ARTES PLÁSTICAS EN CANARIAS: LOS AÑOS SETENTA
3.1 Las artes plásticas canarias de los años setenta
Si en los años cincuenta fue el grupo Ladac el encargado de revitalizar
el ambiente artístico grancanario, esta tarea la llevan a cabo en los años
sesenta el grupo Nuestro Arte, en Tenerife, y Espacio, en Las Palmas, En los
inicios de los setenta, ambos grupos apenas mantenían el escaso vigor que les
había animado en sus principios y las únicas referencias generacionalmente
cercanas eran artistas como José Luis Fajardo, Toribio, Maribel Nazco o
Togores, pero éstos no llegaron a interesar o influir al numeroso grupo de
artistas que comenzaba a emerger en el decaído panorama canario.
La década en estudio presenta una realidad confusa, a caballo entre
la prolongación de La penuria cultural de la postguerra y la definitiva
liberación en todos los órdenes -político, social, cultural-, se muestran como
años de expectativas de transformación, donde nada parece decisivo y las
normas impuestas por la modernidad, aunque no experimentadas ni vividas
intensamente, se presentan como un gran depósito donde los artistas se
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disponen a rebuscar con afán devorador provocado por los años abstinencia.
Esta ambigúedad o indefinición, común en el contexto nacional, es señalada
por Francisco Calvo Serraller como fundamental para entender el proceso
seguido en las décadas siguientes:
“Entre los sesenta y los ochenta hay, sin embargo, una década
intermedia, bastante compleja y, desde luego, decisiva para
comprender lo que ahora se hace, Algo muy parecido ocurrió al mismo
tiempo en el resto del mundo, cuya vanguardia artística careció de la
seguridad y dogmatismo de antaño. Ahora bien, hay algo que aquí deja
de seguir literalmente el rumbo de lo que está de moda fuera, quizá
porque se vivía entonces en España el momento final del franquismo,
cuya significación afecta, como advertíamos al principio, al destino
general de la identidad histórico-cultural de los españoles durante toda
la época contemporánea. La muerte de Franco y el proceso de
transición democrática ha supuesto, en efecto, algo más que una
coyuntura política. Por eso, mientras este proceso durara, las
equivalencias artísticas formales tenían un carácter forzosamente
precario. Es muy significativo a este respecto, ]a prácticamente nula
proyección entre nosotros de las corrientes conceptuales y analíticas de
los años setenta, años en los que se produjo, sin embargo, una gran
efervescencia cultural”,53
La transición de los años sesenta a los setenta supuso la aparición de
una diversidad de opciones estéticas, de prácticas de experimentación y
búsqueda de lenguajes, en un claro intento de alejarse de la monotonía con
que se mantenía la corriente informalista, representada por Pedro González,
Francisco Calvo Serraller, ‘España: cambio de imagen”, cat. Calidoscopio Español, cd. Fundación
General Mediterránea, Madrid, 1984, p. 25.
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César Manrique y los mas jóvenes, José Luis Fajardo, Maribel Nazco,
Alejandro Togores y José Luis Toribio, en Tenerife, Es en estos años cuando
emerge un numeroso grupo de artistas jóvenes que se proponen incorporar
a sus lenguajes los discursos contemporáneos de la modernidad, Las
restricciones culturales en las que se habían formado y el anquilosamiento
creador en las Islas no ofrecía puntos de apoyo suficientes para una
continuidad de propuestas anteriores. Es cierto que, en mayor o menor
medida, muchos de ellos iniciaron sus actividades acudiendo a los modelos
más atractivos y cercanos -Pedro González- o al paulatino conocimiento de
Manolo Millares, pero su investigación estética iba a trascender rápidamente
hacia propuestas pluriestilísticas e individualizadas, sin presupuestos teóricos
aglutinadores, unidos sólo por el sopío de inquietud generacional que
imponían las circunstancias culturales y políticas.
El deseo de ruptura y la ambición por conectar con los discursos
estéticos actuales, constituía el motor principal para alejarse de la
obsolescencia artística de un entorno hostil y poco estimulante para la acción
renovadora. Esta línea de pensamiento -escribe Orlando Franco- vendría a
se’, a la postre, el aglutinador de la mentalidad artística del grupo. Acogerán en
su seno todo tí~o de actividad encam¡nada hacia la renovack5n plástica;, dando
lugar a la aparición, por primera vez en Canarias, de ¡a fenomenología básica
de arte de los 6(2 Tales ideas fueron esgrimidas en Canarias por este grupo de
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artistas a princ¿»ios de los 70. El deseo de mpturajustificaba ya la necesidad de
su proyecto’24 Este deseo de renovación es el que les lleva a no plantearse
esquemas programáticos que pudieran obstaculizar su libertad creadora,
propiciando una actitud ecléctica en la elección de modelos y códigos
distintos, en los que, antes que las equiparaciones formales con otras
tendencias, se buscaba el reciclaje para su propia expresión personal. Todas
estas ideas de recambio estaban motivadas por el espíritu de compromiso en
las expectativas de transformación social y los ensayos revolucionarios de
finales de los sesenta, en los que parece que las luchas, los movimientos
marginales y las movilizaciones sociales, pueden llegar a convulsionar y
transformar el sistema.
Estos factores confieren una nueva mentalidad a los jóvenes de los
setenta y configuran una suerte de ruptura estética (entendida como nuevo
impulso, pues ciertas formas van a persistir), basada en e! cuestionamiento de
los modelos estéticos anteriores, en el inconformismo y en dirigir muchas de
sus propuestas hacia la identificación vital y social, para una fusión expresiva
de arte y vida.
Vid. Orlando Franco, Origen y desarrollo de las manifestaciones actuales del arte canario, memoria
de licenciatura, Universidad de La Laguna, Tenerife, 1986,
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Naturalmente que esta concepción revulsiva de las prácticas artísticas
se desarrolla en un ciclo temporal determinado, coincidiendo con el fenómeno
expansivo de las galerías de arte y con una amplia fenomenología que revela
una sociedad en tránsito y con ansias de transformación. Al finalizar la
década se adivinaba el desencanto y la pérdida de vigencia de los postulados
mesiánicos y transgresores del arte: los artistas acentúan la individualidad de
sus discursos estéticos en la búsqueda de sus lenguajes personales, enfatizando
más la relación autor/obra que su incidencia social. Un texto de Zaya,
significativo de estos momentos y de radical beligerancia, ilustra el desánimo
y la frustración; en cierto modo, anuncia una nueva etapa en las
preocupaciones de los artistas:
‘(...) Nuestra generación reclama la jubilación de los esquemas
fascistas vigentes, la carta de reclamación y una vida nueva, sin
limosnas, La fiebre de los 70, que no era tal fiebre, se caracterizó por
su incidencia social, por su carácter urbano, internacional y de futuro,
por la influencia de la ‘cultura del porro, en ocasiones por la
desilusión y en ocasiones por la ideología libertaria del 68. La
generación 70 se ha democratizado, ha envejecido prematuramente.
(...) ¿La pintura de nuestra generación ha sido seriamente subvertida
por la sumisión a las fuerzas sociales dominantes? Pensamos que si,
naturalmente.
Entre nosotros hay personas que no estaban dispuestas a hacer
concesiones respecto al arte, aun si el cambio social se producía. (...)
Creemos que esta generación de escritores y pintores tiene una misión
social, una misión que en cierta medida ha sido cumplida y ha
finalizado para algunos: la de contribuir al desorden social, la que ha
disminuido notablemente el atrevimiento y la desvergúenza que
padecíamos en el arte cuando nosotros lo abordamos. En gran medida
nuestra generación ha fracasado en su acción y, en consecuencia, bajo
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el manto de una supuesta neutralidad o ausencia y de no ser afectada
por las valoraciones del contexto, ha subvertido de hecho su propio
signo y su naturaleza. Este tipo de apatía es una característica
,,55
profundamente arraigada en la cultura canaria
Si anteriormente se dijo que la ruptura plástica no suponía un corte
radical con la estética informalista de los sesenta, (en sus primeras obras se
advierte el influjo de Pedro González y Manolo Millares y de las propuestas
derivadas del informalismo -neofiyjuración expresionista/surreallsta, abstracción
fonnalista y versiones hispanas del pop-, también habrá que constatar la
evidencia de que existe una transformación cierta, un lugar radical en el que
la actividad artística inicia una evolución significativa con respecto al medio
cultural en que se desarrolla y no una profunda novedad estética en relación
con el arte de los sesenta. Lo que puede caracterizar esta irrupción de artistas
en el decaído panorama insular es su actitud transformadora, revulsiva, Los
artistas de los setenta en Canarias -y en esto estamos de acuerdo con Orlando
Franco- son los introductores de toda la fenomenología vanguardista de los
años sesenta, si bien en un proceso de rápido reciclaje.
Es evidente que, en términos generales, no se trata de propuestas
estéticas radicalmente distintas con respecto a las del periodo anterior, sino
de una actitud transformadora que se apoya en la tradición esteticista del
~ Zaya, “¿Retrato de una generación perdida?’~ El Día, SCT, 11 de febrero dc 1979.
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informalismo, (lo que en algunos conducirá con el tiempo a discursos
amanerados e historicistas -la «obra bien hecha»-) y sustentada en los
formalismos de las vanguardias, las versiones neofigurativas postbaconianas o
las de un pop adaptado a la situación nacional. El eclecticismo, como una
actitud ante el arte, se percibe más en la variedad de propuestas, en su
conjunto, que en las obras individuales; se acude a la tradición programática
del arte de los sesenta con voluntad de asumir y poner en cuestión la
modernidad hurtada por la desertización cultural, pero también sin la fe
ideológica en los modelos teóricos que los habían impulsado. La práctica
artística se realiza en un terreno disperso, sin referencias a un modelo teórico
único, en una confusa coexistencia de una gran variabilidad de propuestas
que, naturalmente, impiden la elaboración de un discurso coherente de
agrupación generacional; sin embargo, si nos atenemos a la amplia
hemerográfica generada en estos dos últimos decenios y a los intentos de
proyección basados en esta cohesión generacional <con el apelativo geográfico
agrupador), ésta ha sido una constante.
No obstante, hay que matizar, en relación a estos discursos estéticos,
que se está hablando de un periodo inicial, alargado hasta finales de los
setenta, y a partir del cual se inicia una decantación del número de artistas
que mantiene una actitud de renovación y vigencia de sus poéticas, acordes
con la realidad nacional e internacional del arte.
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Aun arrostrando el peligro de una generalización excesiva, se pueden
encontrar algunos puntos básicos, o al menos operativos, en esta generación:
a) Apenas se forman grupos de trabajo y las afinidades estéticas son muy
escasas. Cada artista es una isla,
b) Se intenta crear medios alternativos para la expresión y la
comunicación artística pero, en general, se concluye aceptando los
soportes y medios tradicionales.
c) Los canales de difusión, aunque insuficientes e inadecuados, se
muestran como la única manera de dar a conocer la obra y la
realización artística, confirmándolos como centros de dinamización
apropiados. La sala Conca intenta la diversificación cultural, utilizando
o creando nuevos espacios (Ayuntamientos, Centros recreativos etc.),
así como la intervención efectiva en la vida social y cultural -proyectos
de alfombras, esculturas efímeras, cine, happenings, etc.-
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Los artistas que surgen en la escena canaria lo hacen bajo las
expectativas de una bonanza económico-social producida por los ingresos del
turismo en el período sesenta-setenta, permitiendo el surgimiento y tina
relativa expansión del mercado de arte interior, Por otra parte, la situación
de efervescencia política, en la que se manifestaban las ansías de cambio y de
regeneración social, marcaban las lineas de actuación cultural que
tímidamente comenzaban a aflorar.56
Pero esta renovación del ambiente artístico canario con jóvenes
artistas, no hubiera sido posible sin la contribución esencial de la sala Conca
y la personalidad inquieta y polifacética de su director, Gonzalo Díaz Palazón,
que en los comienzos de la década fija su interés en algunos estudiantes que
se están formando en la Escuela de Bellas Artes de Tenerife.57 En distintos
momentos, los va incorporando a su galería e inicia una intensa labor de
promoción en todo el ámbito del Archipiélago, concitando además a su
alrededor, a la práctica totalidad de los que en aquellos momentos eran los
artistas más significativos. Su acción no se limitaba, sin más, a ofrecer el
espacio de la galería para organizar exposiciones, sino que abarcaba toda una
labor pedagógica y de agitación cultural que se extendía por las Islas. Como
56 Vid. Fernando Castro, ‘~La generaci¿n de los 70...”, op. cit
Vid. Entrevista con... Gonzalo Diez Palazón, Apéndice, Documento n~ 3.
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muestra de esta valoración, generalizada entre los artistas,58 del importante
papel que supuso su actuación, traemos la opinión de Juan José Gil sobre la
labor llevada a cabo en estos años por la Conca:
“Fue fundamental. Aparece por primera vez una galería profesional,
con planteamientos contemporáneos (...) Para nosotros fue como la
panacea y nos indujo a creer que estábamos al nivel de Madrid o
Barcelona en cuanto a difusión artística. El “Conco’69 nos transmitió
su ilusión, nos profesionalizó y estimuló en la renovación, provocando
los encuentros entre nosotros para suscitar el diálogo y el intercambio
de ideas. Fue el único galerista que apostó por todos nosotros en
medio de un páramo cultural. La generación 70 la organizó él (...)
incluso fue maestro de galeristas, enseñando desde cómo se pone un
foco hasta cómo se hace una lista de clientes. A partir de ese
momento, el resto de galerfas se vieron obligadas a levantar el listón
porque la sala Conca lo puso bastante alto, y los que tuvimos la suerte
de exponer con él tenemos que reconocer que ahí nos hicimos
“60
artistas
Esta irrupción y el establecimiento de una infraestructura galerística
resultó crucial para la mayorfa de los artistas que comenzaban y para la
promoción del arte canario en una escena en la que los canales de
comunicación de las artes plásticas eran extremadamente débiles, por no
decir inexistentes. La favorable coyuntura socioeconómica no explic.a por sf
sola la eficacia de la operación de impulsar la vocación de modernidad que
~ Vid. Apéndice, Documentos no i al ‘7, (Entrevistas) passint.
Alias por el que se conoce habitualmente a Gonzalo Diaz Palaz¿n.
60 Vid. Entrevista con Juan José Gil, Apéndice, Documento n0 6.
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alentaba a los artistas, por lo que la tarea del galerista, entre otros factores,
inaugura una etapa decisiva en este contexto cultural.6’
Al finalizar la década, esta galería se propone realizar una amplia
muestra de la actividad llevada a cabo desde su inauguración, pero
concretando su propuesta en los artistas canarios con los que había trabajado
y que reunían los requisitos de haber iniciado su actividad artística a lo largo
de esos años. El motivo aducido era la celebración del X0 Aniversario de la
sala, adelantando las fechas para hacerla coincidir con las Fiestas del Cristo
de La Laguna.62 Les criterios de tendencias y calidad son muy amplios, por
lo que se reúnen en la exposición cincuenta y cuatro artistas ocupando los
cuatro espacios expositivos de La Laguna: la propia sala Concct la Sala de
Arte y Cultura de la Caja de Ahorros, el Centro de Arte Ossuna y el Ateneo. El
título de la exposición es el de Generación 70, pero desde el primer momento
se señala que esta denominación no responde a la acepción tradicional con
61 Vid. Parte segunda, 6.1 Las galerías dc arte en Canarias.
62 Sin embargo, Fernando Castro afirma ‘...La exposición que, durante 1980, celebró la Sala Conca para
connieniorar los diez años de vida de la Generación de los 70: aunque a decir verdad la antiguedad que se
le atribuía no era ta4 pites lasprimeras obras de estos artistas no se presentarOn en ningtb¡ caso antes de 1973,
siendo el segundo lustro de la década el periodo en que casi todos estos artistas despuntaron “. (Vid. Juan
Hernández, cd. Viceconsejería de Cultura y Deportes del Gobierno de Canarias, 1991, p. 20-21). Aparte de
que la segunda afirmación no se ajiista a las trayectorias de algunos de los artistas de los 70, la primera se
contradice con las numerosas notas de prensa y las declaraciones del propio director de la sala Conca. (lid.
(pc) Martln-C’amielo, “Exposición de la Generación de los 70 en La Laguna, Hoja del Lmeá SCfl 1 de
septiembre de 1979).
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que se suele usar en el mundo de la cultura, como observa Carlos Díaz
Bertrana:
‘El espejismo de la clasificación no debe engañarno& Se habla de
generación 70, presencia dispersa e ineludible que hechiza a todo un
grupo de creadores cuya única vinculación, en la mayoría de los casos,
es sólo el producto de una doble coincidencia: en un mismo espacio
y en un mismo tiempo común. No existe, pues, generación 70 más que
en la necesidad archivera de los estudiosos del arte, que de esta forma
se dan una posibilidad de pervivencia al tiempo que laboran por la
cultura’A3
También en el primer texto donde se aborda con rigor el análisis de
las obras de estos artistas, Fernando Castro justifica esta construcción teórica
como un recurso metodológico que habría de servirpara clarificar el prolífico
y diverso panorama de estos años, aunque lo equivoco del término y la
ordenación de los artistas por segmentos temporales haya suscitado no pocas
reticencias e incluso discrepancias, de las que elegimos este fragmento de
Carmelo Vega, cuando afirma: Y¿o hay que olvidar que esas
compartimentaciones de la historia, válidas en la medida en que penniten
identificar y analizar las claves y el annazón de la cultura de un momento
63 Carlos Dfaz Bertrana, Ultimas Tendencias del Arte en Canarias, ed. Mancomunidad de Cabildos,
col. Guagua, LPGC, 1982, p. 8.
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detenn¿nado, se convienen, a la larga, en simples etiquetas de consumo,
despiovistas de sus valores críticos ‘~ 64
Este corte cronológico establecido bajo el término de Generación de
los 70, efectivamente se ha afianzado como apelativo común bajo el cual se
conoce a los artistas de esos años y al que se acude ineludiblernente en toda
la literatura crítica generada en las dos últimas décadas (esta es la razón por
la que lo utilizamos para titular este trabajo), a pesar de su debilidad como
argumento teórico para justificar la frágil línea divisoria entre ambas décadas.
No obstante, como se ha venido afirmando, si bien no existe un antes y
después, definido de manera neta en cuanto a inflexión histérica, sí se puede
hablar de que los cambios graduales producidos por las nuevas coordenadas
sociales y culturales, inciden en la evolución de una nueva sensibilidad y en
los nuevos modos de expresión artística en el contexto canario. Nada de lo
que hoy acontece en las artes de las Islas se podría entender sin acudir, tanto
en sentido positivo como negativo, a la febril actividad plástica de estos años
y de estos artistas.
El término Generación de los 70, presenta, incluso, ciertas discrepancias
sobre su autoría y aceptación por parte de los artistas. Fernando Castro
Carmelo Vega, Ve los 80. nuevos pintores en elcamino”, cat. El Museo Imaginado, ~AAM, LPGC,
1991, p. 85.
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afirma: ‘En ini articulo «Generación de los 70. Equívocos y frustraciones»,
publicado por la revista Liminar, La Laguna, n0 6-7 octubre de 1980, apareció
porpnni era vez el ténnino Generación de los 70. Si bien yo había esbozado esta
pehodización de la actividad artística canaria en un texto anterior> redactado por
encargo de la Sala Conca, que no llegó a publicarse, la idea de grupo
generacional sólo aparece formulada en el artículo de Liminar”.65 Además, en
otro texto reciente,66 afirma que el término “aparece acuñado por primera vez
en el citado artículo de Liminar?
Efectivamente, en ese texto anteriormente aludido (y no publicado)
redactado en 1977 bajo el título de “Notas criticas en torno a/Arte Canario del
siglo XX”, Fernando Castro establece esa cesura generacional bajo el apelativo
de Generación de los 70 en los siguientes términos:
“¿Existen rasgos pertinentes que justifiquen un tratamiento
individualizado de este período artístico en Canarias? Creo que se
puede contestar afirmativamente. En este momento destaca como
~ Pernando Castro, Juan Hernández, op. cii., p. 16.
6d Vid. Fernando Castro “El Museo imaginado, creación y crítica”, op. cit,, p. 55.
67 Las discrepancias vienen dadas porque Gonzalo Díaz se atribuye la autoría intelectual del término,
bien reconoce que el historiador y crítico le dio forma (1’id. .bintrevisa cmi... Gonzalo Díaz Palazón,
én dice, Docwnento n~ 3). Por otra parte, no todos los artistas se mostraron dc acuerdo con el apelativo
a todo caso, (aunque hay que reconocer que ésta puede ser una precisión menor), si bien corresponde
Zei-nando Castro la formulación del corte generacional, el término aparece publicado, previamente a la
ción de Liminar, en numerosos artículos generados por la exposición homónima celebrada en La Laguna
9 al 27 de septiembre de 1979. (Vid. p. e. Zaya, “¿Retrato de una generación perdida?’~ op. cii.).
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hecho sociológico sintomático la ausencia de grupos que aglutinen la
actividad pictórica alrededor de un lema de modernidad o de
experimentación. La vanguardia ya no se presenta como un fenómeno
tan escandaloso socialmente; y no existe, por tanto, esa necesidad de
cerrar filas en torno a un grupo para sentir a través de las “afinidades
electivas”, una reafirmación de las preferencias artísticas. Este es un
hecho sociológico que tiene su origen en la Europa de la postguerra;
cuando el surrealismo dejaba de existir en su faceta de grupo cultural
elitista y coherente. Las nuevas tendencias se comportan de una
manera radicalmente distintas, ya que sus relaciones internas
responden a criterios de independencia en detrimento de se carácter
unitario
Las similitudes con otros proyectos nacionales que coincidían en el
tiempo (recordemos que la exposición 1980 se inauguraba en octubre de
1979) son más aparentes que reales. Le separa de ésta, aparte de los
desajustes estéticos de esos momentos, la filosofía de propuesta generacional
militante, la apuesta de futuro de 1980 (incluido su aparente fracaso): en el
caso de Generación 70 tenía un sentido de recopilación, de catastro
generacional$8 sin formulaciones teóricas que sirviera para una coherente
ordenación, al menos, para organizar el debate sobre la proyección futura que
podría tener la plástica canaria. Esta labor no se hizo y se han continuado
repitiendo esquemas teóricos y organizativos caducos. Por ello, se ha de estar
de acuerdo con Carlos Pinto69 cuando dice que “la Generación 70 no tuvo
Irónicamente se a la exposición se le llamaba ‘¶redada de los 70”.
69 Vid, Edmundo L. García, ‘Nocturno de conversaciones sobre una propuesta plástica”, fortísimo, n0
6, La Laguna, Tenerife, marzo-mayo, 1985.
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una exposición de propuesta generacional, ni siquiera no generacion al”, actuando
individualmente y carentes de un discurso aglutinador (y esta es la
responsabilidad de la crítica) que hubiera analizado y estructurado la realidad
artística, ‘No hay propuesta estética nacional o internacional -continúa Carlos
Pinto- que no haya partido de una coherencia intrínseca. Coherencia no quiere
decir igualdad terminológica, sino que hay una serie de elementos internos entre
un gn¿po de artistas, o entre un grupo de obras, o en un momento creados que
están interrelacionados, y quepueden manejarse, y quepueden argurnentarse con
un discurso compacto. Esa es la idea de la coherencia’
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3.3 Identidad cultural, diáspora y desarraigo
En sus intentos de estudiar y analizar la complejidad del fenómeno
plástico, los historiadores, críticos y teóricos del arte, han tendido a utilizar
fórmulas, denominaciones que, de alguna manera, fueran operativas para
definir o presentar un tiempo artístico determinado, o a unos artistas que
estuvieran unidos por alguna circunstancia, sea ésta geográfica, genealógica,
de tendencia, estilo o de cualquier otra índole. Entre tales definiciones, la de
escuela, como concepto fundamentalmente geográfico que implica
determinadas coincidencias artísticas, se ha utilizado abusivamente con el
objeto de fomentar cierto regionalismo o nacionalismo artístico, que en la
mayor parte de las ocasiones carece de total significación y sentido.
Al presentar en el capítulo anterior las breves notas históricas sobre
el devenir del arte en Canarias, lo hemos hecho articulando los distintos
períodos bajo la dicotomía conceptual de identidad y vanguardia, porque el
debate, iniciado con el siglo y planteado de nuevo con el surgimiento de la
escuela indigenista y la renovación vanguardista propuesta por Gaceta de Arte,
va ha tener una considerable importancia en el desarrollo del arte canario de
los años setenta.
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Por otro lado, la existencia de una realidad física fragmentada
constituye uno de los principales problemas en la determinación de la
identidad com¡~n, pues a ese despiece espacial se le añaden unas realidades
distintas de cada isla. Esto no favorece la asunción de proyectos de identidad
colectiva.
Las propuestas que pretenden remarcar la existencia de un alma
nacional que se manifiesta con las formas de la geografía y en la tipología
isleña, subrayando los aspectos de una realidad social deprimida, aunque
elaboradas con ciertas aspiraciones de renovación estética (Luján Pérez), se
oponen ideológicamente a la posición internacionalista, que rechaza el
entorno porque éste no le permite incorporarse a una escena supranacional
(Gaceta de Arte). Esta confrontación entre dos concepciones antagónicas
origina una polémica, en ocasiones expresa y siempre subyacente, en la que
se manifiestan las contradicciones entre esta suerte de identidad regional o
nacional, agudizándose y entrando en conflicto esquizofrénico, entre lo de
dentro y lo de fuera, entre las raíces, la identidad propia y un lenguaje más
vanguardista e internacional. En cada ocasión histórica, este dilema se ha
resuelto drásticamente con el exilio, la diáspora, el alejamiento tanto mental
como físico.
Una actitud de rechazo o de no tender lazos de unión entre artistas
que abandonaron las Islas y la realidad cultural parece hallarse presente en
97
Identidad cultural, diáspora y desarraigo.
proyectos y confrontaciones culturales. Así parece verlo 3. 3. Armas Marcelo
al señalar lo baladí de la polémica, vieja por el tiempo, aunque causante de
un discurso inútil, limitado y limitador:
‘Tengo para mí que, objetivamente, no hay ninguna región, ninguna
tierra de España, o de las Españas, en la que se discuta tanto la
presencia del profesional de la cultura dentro de su propia tierra, y se
niegue tanto el pan a quien, decidido por determinados factores, haya
tomado el camino profesional del «exilio dorado» (...). La técnica de
la mezquindad de la que en un tiempo habló Manolo Millares; la
dicotomía entre los profesionales de la cultura que se quedaron en
a’ 70
Canarias y los que se fueron
Por supuesto que estas dos actitudes no generan siempre adscripciones
plásticas a una u otra opción, pues la realidad artística aparece mucho más
compleja que este simple reduccionismo; pero el problema de lo insular y el
desarraigo va a impregnar en gran manera el análisis del arte contemporáneo
en Canarias. Orlando Franco señala la recurrencia continua a esos dos
conceptos, nacionalismo y desarraigo, que se han convertido en lugares
comunes tratados en cualquier ensayo (incluido éste) sobre el arte
contemporáneo canario.
“La validez de las obras de nuestros artistas son reiteradamente
cuestionadas a la luz de ambas premisas: por un lado, para los
Juan José Armas Marcelo, “Conversación con Martín Clairino, un iceberg en medio del Atlántico>’,
El Urogallo, Madrid, diciembre ¡enero, 1988/89, p. 111.
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defensores de la idea del nacionalismo, la obra válida de un artista
debe ser testimonio de la autenticidad de su verdadera personalidad
y del medio en el que le ha tocado vivir; si no responde a estas
premisas se considera que el artista no ha sabido asumir la obra siendo
su horizonte estético el mero plagio de modas internacionales; es
decir, los defensores de esta postura desconffan sistemáticamente del
artista que no deja transpirar en sus obras una mínima influencia del
medio, De otro lado, los defensores del desarraigo se arrogan para su
uso exclusivo la posibilidad de buscar, entre los múltiples significados
de la obra de arte, el estar en sintonía con los movimientos artísticos
contemporáneos. (...) Esta vía del desarraigo ha conducido
frecuentemente al exilio ffsico, buscando en otros lugares elementos
que permitan fomentar una reflexión plástica más fecunda y
estimulante”.71
Una vez abortadas ambas posturas por la guerra civil, se observa en los
años cincuenta una vuelta a mirar el entorno para extraer algunos signos o
estructuras de enterramientos, de momias guanches; pero esta vez aunándola
bajo una perspectiva de lenguaje internacional -casos de Millares y Martin
Chirino.
Es en la mitad de los años setenta cuando renace con fuerza esta tesis
dual en búsqueda de la verdadera identidad, de la exigencia de definir lo
propio, jugando un papel preponderante el Manifiesto del Hierro, que
sustenta toda su argumentación en la línea cultural del partido comunista
(aunque, una vez iniciada la polémica, sus máximos dirigentes en las Islas se
71 Vid. Orlando Franco, 5llgunas reflexiones sobre las relaciones entre el arfe contentporáneo y la
sociedad, El fenómenoen Canarias”, ponencia presentada en el Congreso de Cultura de Canarias, diciembre
de 1986,
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desmarcaron de estas argumentaciones> y que en su prolongación posterior
a lo largo del decenio siguiente, de manera subyacente unas veces o palpable
otras, ha caracterizado parte del debate cultural.
3.3.2 El Manifiesto del Hierro
El Manifiesto del Hierro72 fue redactado y hecho público
aprovechando la inauguración del Monumento al campesino canario, -obra de
Tony Gallardo-, en la isla del Hierro.73 Lo suscribieron unos treinta14
intelectuales y artistas canarios y se hizo público en septiembre de 1976, como
parte de una estrategia cultural alentada por e] renacimiento del debate sobre
la identidad y la toma de conciencia de las características del pueblo canario.
Este debate se producía en los últimos años del régimen dictatorial franquista
y pretendía dinamizar y encauzar la controversia sobre la peculiaridad del
hecho diferencial canario, su cultura con respecto a otras comunidades,
12 Fue promovido por Martin (hirmo y Manuel Padorno junto a Tony Gal/ardo, José Luis Gallardo,
Juan Luis Alzo/a, Juan José Gi4 Leopoldo Emperador que integraban el grupo contacto Y-, y también se
adhirieron Alfonso O’Shanahan, Juan José Falcó¡i Sanabria, Eugenio Padorno, Josefina BelancoryAntonio
de la M¿ez.
Publicado en el Diario de Avisos, SCT y en La Provincia, LPGC, el 7 de septiembre de 1976 con
el nombre de Man>]?esto en Canarias. En el Diario de Avisos va precedido de una introducción al manifiesto
donde sc cuestiona el texto y niega que sirva de instrumento clarificador del mundo cultural canario,
Aunque en la prensa y otros trabajos basados en la misma se habla de sesenta firmantes, Pilar
Carreño observa que sólo lo ha suscrito una treintena de firmas,
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tratando de movilizar a los artistas e intelectuales por una recuperación de los
restos que hubieran sobrevivido a la colonización española.
- Regionalismo versus cosmopolitismo
La voluntad de clarificar el estado de la cultura canaria bajo los
presupuestos del Manifiesto, tratando de aglutinar sus fuerzas, se evidencia en
siete puntos que, de manera suscinta, tratan de reinvindicar unos signos y
emblemas (grafías, pintadera, espiral) de la cultura aborigen como signos de
identidad, del origen de una cultura autónoma; oponen al cosmopolitismo una
revitalización del regionalismo con vocación universal; introducen unas
coordenadas geográfico-culturales -Africa/América- que engloban esta
identidad; por último, todos estos postulados vindicativos se suponen
protagonizados por las “masas” canarias, vinculando la cultura a la lucha social
y al protagonismo popular.
El texto originó una intensa controversia sobre la cultura canaria, el
relanzamiento de formulaciones indigenistas y la reivindicación regionalista,
2repitiéndose la inevitable polémica entre los celosos fiadores de nuestra
tradición internacional (Gaceta de Arte y sus partidarios) y los arqueólogos
0~
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sentimentales de nuestro pasado prelzispánico, si bien es cierto que los
puntos de partida resultaron extremadamente endebles para su continuidad:
.,i’Cuando se rechaza el cosmopolitismo (pese al hecho fácilmente
comprobable de que los más importantes creadores de nuestro ámbito,
y sus más abnegados defensores, fueron los grandes cosmopolitas de
los ss. xviii y XIX) ¿por qué se olvida que, aun en nuestra época, son
aquellos hombres universales los que nos ofrecen el más claro ejemplo
de la identidad a buscar?”.76
- Pintadera, grafías o identidad primitiva
La intervención en el debate de Zaya y Carlos E. Pinto en su sección
de La Liebre Marceña, fue inmediata.77 Sus argumentaciones, basadas en una
combativa actitud internacionalista de la cultura, en la línea de la tradición
vanguardista de la Gaceta delArte, desmontaron las propuestas neoindigenistas
y la orientación populista de la proclama:
Fernando Castro, ‘La generación de los 712 Equívocos y frustraciones”, op. cit,, p. 64.
76 Carlos E. Pinto y Zaya, “De la ,nan¡pulacióny la vigencia del arte’, La Liebre Marceña, El Día, SC’]’,
7 de octubre de 1976 y La Provincia, LPGC, 8 de octubre de 19>76
Con la misma fecha de publicación del Manifiesto y en el mismo lugar (Diario de Avisos), baje el
título ‘La búsqueda de una identidad’~ realizan una entrevista a Martín Chirino y a Manolo Padorno donde
se intenta clarificar las cuestiones suscitadas por las imprecisiones y oscuridades del Manifiesto.
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“Los puntos del manifiesto son las pruebas tácitas de un claro
oportunismo que, al amparo de un proceso social, político y económico
como el nuestro, pretende hacer suyo el cultural”.78
La intención aglutinadora del manifiesto, en torno a la creación y
proyección del arte canario, queda patente por la angustia creadora sentida
en las Islas al carecer de los contactos e intercambios necesarios para su
promoción exterior. Pero su errático planteamiento, al no ofrecer opciones
distintas para el acto creador, afirmando que ‘la pintadera y la grafía canaria
son sim bolos representativos de nuestra identidad,” afiadiendo además que ‘han
sido un estímulo permanente para el arte canario”~ y que motivan o están
presentes en la obra de algunos de los autores del Manifiesto,80 fue también
contundentemente denunciado por La Liebre Marceña:
“Bajo la certidumbre de lo popular, una buena parte de nuestros
intelectuales ha decidido rasgarse las vestiduras en busca de un pasado
que nos identifique, pasado que más de uno empieza a pensar
debidamente manipulado para adaptarlo al de una buena parte de los
firmantes, artistas de solvencia unos, ideólogos de última hora otros,
artistas mediocres otros y aventureros -en el sentido menos prestigioso-
del nacionalismo”Y’
78 Zaya y Carlos E. Pinto, “De la mnam~ulación y la vigencia del arte’ ibidem.
Vid. El Manifiesto del Hiero, Apéndice, Documento n~ 8, punto 1~.
Martín Chirino presentaba en la galería Juan Mordó su exposición Afrocan en noviembre del mismo
ano.
~ Zaya y Carlos E. Pinto, ibídem.
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- Lucha social y pwtagonisnwpopular
La argumentación de que la obra de arte debía responder a una
intencionalidad política y social, omitiendo la libertad de creación de las
vanguardias históricas, el carácter excluyente de sus planteamientos -o estabas
a favor o no eras artista canario-, imposibilitaba por sí la incorporación de
otros artistas, de lenguajes y estilos distintos, pues antes tendrían que pasar por
el fielato de la autenticidad vernácula o popular. Así lo denuncian J.J, Armas
Marcelo,82 al destacar la carencia de rigor histérico y la obsolescencia del
Manifiesto, y Luis León Barreto83 que señala su carácter dogmático y
totalitario.
El debate prosigue con la incorporación de Alfonso O’Shanahan que
acusa a la Liebre Marceña de utilizar unos calificativos duros e injustos para
una buena parte de los firmantes del Manifiesto, empleando un lenguaje
82 Vid. Juan JoséArmas Marcelo, “Del oporhu;is¡no a la flJaIuipuIacióI2 de la canariedad”, La Provincia,
LFGC, 15 de octubre de 1976.
Luis León Barreto, ‘Africanismo, europeis’no y an¡encanísnio en la cultura canaria”, La Provincia,
LPGC, 15 de octubre de 1976.
104
El Manifiesto del tijera.
“tt~icanzente fascista, que se reviste de unas connotaciones de totalitarismo
izquierdista”.84
La radicalización a la que condujeron las distintas posturas se pone de
manifiesto en este párrafo del artículo de Zaya:
“La connotación política de mis conceptos no sólo es voluntaria, sino
necesaria, en estos momentos en que determinados grupos políticos
intentan, sin conseguirlo, caracterizar la cultura con estigmas
envilecidos y putrefactos. Hora es ya de denunciar la conducta
deshonesta de quienes tratan de desplazar la situación plural de los
artistas haciendo de ella un campo de lucha entre demócratas y
totalitarios; un lugar de pulsación política”.85
- Presencia africana y americana
Por otro lado, el posicionamiento africanista, claramente oportunista
y cercano a los planteamientos del MPAIAC84 expresados en el punto
quinto, introduce un elemento ajeno a la cultura canaria pues, a pesar de su
cercanía geográfica, ésta ha mantenido siempre una vocación europeísta:
~ Vid. Alfonso O’Shanahan, ‘!Enterado”, La Provincia, LPGC, .10 dc octubre de 1976.
85 Zaya, ‘Los últimos artistas. Los artistas que quieren perecer”, La Provincia, LPGC, 18 de febrero de
19’77.
86
Siglas correspondientes al Movinjienro paro la Autodetenninacián e Independencia de/Archipiélago
Canario, liderado por Antonio Cubillo,
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“El segregacionismo histórico del Manifiesto llega con el
descubrimiento de Africa y América.(...) Nos preguntamos qué sentido
tiene (la pregunta alcanza lo real y lo metafísico> reconfortamos con
la presencia africana, una presencia históricamente depredadora y
esclavizadora”,87
Aún vuelve a intervenir J. J. Armas Marcelo en el tema, poniendo a
Chillida como paradigma de artista que ha trabajado en los Vuicios de la
identidad” sin vociferar sobre las raíces y la verdad de lo que hace,
arremetiendo contra la apelación africanista en estos términos:
“¿A qué loco oportunista le ha tocado el turno del invento del
elemento africano en el fundamento de la cultura canaria?”
(Trae a colación unas declaraciones de José Carlos MauricioY
secretario general del PCE en Canarias en las que éste afirma que “Canarias
es una mezcla de fenómenos muy diversos. Esto no es una situación
tercennundista ni colonial, aunque se den fenómenos de este t4vo. Canarias no
es africana ni tiene elementos africanos en su cultura. Es europea
fundamentalmente y si tiene alguna influenciase trata de la latinoamericana” Y
continúa):
“Paradójicamente, la lucidez de Mauricio está mucho más cerca -desde
el punto de vista crítico- de León Barreta, de Zaya, de Carlos E. Pinto
que de aquellos militantes de su partido que sintiendo en su sangre cl
hervor de los tambores africanos (?) reclaman el AfroCanismo cultural
i~89para las islas. A nuevos mitos, nuevos ritos
~ Zaya y Carlos E. Pinto, ibídem.
Declaraciones efectuadas a Interviú, año 2 ti0 38, 3-9 de febrero de 1977, p. 57.
Juan JosE Armas Marcelo, “El regreso del ¡nito”, La ProvincIa, LPOC, 4 dc marzo de 1977.
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- El documento Afrocan
La virulencia con la que fue recibido el Manifiesto del Hierro fue
respondida con la celebración de la exposición Katay 7/6,90 organizada por
el grupo Contacto, que se presenta como una plasmación plástica de los
presupuestos programáticos del Manifiesto, en orden a recuperar la
signografía cultural aborigen. Por otro lado se redacta otro manifiesto con el
nombre de Documento AfroCan,9’ aprovechando la exposición homónima
que celebra Martin Chirino en la galería Juana Mordó en noviembre de ese
año. En el documento~ se tratan temas reivindicativos de carácter socio-
polftico y sobre la cultura canaria; una vez publicado no suscita mucho
interés, diluyéndose la polémica.
- La postura de otros artistas
¿Pero es que estos planteamientos eran compartidos por muchos
artistas e intelectuales del resto de las Islas? ¿Se formaron grupos
antagónicos? Nada de eso. Los intentos de extenderse por las islas fracasan
90 Vid. 4.2.1 Gn{po Contacto, actividades.
91 Sus redactores serán Martin C’hirino, Tony y José Luis Gallardo, Juan Hidalgo, Alejandro Togores,
Manuel Padonso, Josefina Betencor, Ji¿a¡¡ José Ofly Juan Luis Alza/a.
92 Se publicó en El Día, SCT el 30 de noviembre de 1976.
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nada más iniciarse. Sin embargo, intermitentemente se reaviva la polémica,
como en la encuesta presentada a los artistas tinerfeños por el diario La
Provincia en los inicios del año siguiente, en la que algunos se manifiestan
ajenos, por no sentirse emplazados,93 o en contra de esos planteamientos.
Entre los encuestados -Femando Álamo, Gonzalo González, Cándido
Camacho, Among Tea; Juan de la Cruz- los dos primeros definen así sus
posturas contrarias94:
“No me resulta válido argumentar que el arte de Canarias está
emplazado o dirigido en función de la pintadera. No resulta
convincente concebir una cultura nueva a partir de aquélla, porque no
tenemos ninguna vinculación con la cultura guanche”.”
...“Considero que todo ese montaje de la “canariedad” supone un
retroceso impresionante, un desfase enorme. Hay poca claridad en dos
posturas importantes como son la ideología, la participación a nivel
social o político y el arte. Una confusión entre creación y participación
o vinculación ideológica”.96
Entre otros, Imeldo Bello no contestó por creer superadas estas actitudes, y Carlos E. Pinto se
remitió a lo expresado en La Liebre Marceña, considerando improductivo volver sobre lo mismo. De todas
maneras añadía: “Por lo demás, está bien claro que no fue sólo la vanguardia del arte la que salió al
encuentro (belicoso, se entiende), sino que liaste la misma camaradería ideológica de los que se manifestaron
a través del documento del Hierro le faltó tiempo para salir a/paso y rechazar los postulados de seinej ante
elucubración” (Vid. ‘Las cuestion es”, La Provincia, LPGC, 18 de febrero de 1977.
Para una mayor ampliación en referencia a la postura de los artistas sobre el Man(flesto del Hierro,
véanse, además, las entrevistas elaboradas por el autor, reunidas en el Apéndice, Documentos n~ 1 al 7.
Gonzalo González, ‘Las cuestiones’~ ibídem.
96 Fernando Álamo, ‘Zas cuestiones”, ibídem.
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Otros artistas, firmantes del Manifiesto se retractan,9’ o reconsideran
con el tiempo su participación, en un ejercicio de autocrítica:
...“Creo que fue un intento de dotar de una identidad, de un
nacionalismo equivocado y casi rayante en lo folklórico a una situación
comprobada de cosmopolitismo. Aspectos de recuperación de la
emblemática aborigen canaria no tiene mayor interés para ml si no es
desde la universalidad; es decir, la espiral, el triángulo, el laberinto,
etc., son constantes en todas las culturas; yo quiero reivindicar mi
pertenencia a la cultura universal, en el entendimiento de
comportamientos y hechos estéticos más allá de la mítica del buen
salvaje y del lamento de la carencia de una nacionalidad”.98
Su prolongación en el tiempo se ha visto alentada por una literatura
de consumo interno -señala Celso Martín de Guzmán- por la que “este
nacionalismo folklorizante ha impregnado, en los últimos diez años:, gran parte
de la sociedad insular”. El mismo autor destaca la inexistencia de este tipo de
enfrentamientos hasta la primera mitad del siglo XX, no detectándose
reivindicaciones o conflictos culturales, de planteamientos radicales sobre los
orígenes culturales, reconociendo que el fenómeno, paradójicamente parece
más ligado a ciertas minorías sociales, a las que atribuye el descubrimiento
del nacionalismo y otros movimientos emancipadores, que bajo un
doctrinarismo de izquierda alcanzó su apogeo desde la mitad de los setenta
Joserromán Mora retira su firma de apoyo al Manifiesto en escrito a La Provincia, LFGC, 15 de
octubre de 1976
98 ‘~E,;:revista con... Leopoldo Emperador”, Apéndice, Documento n0 4.
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hasta fines de los ochenta; y, cómo no, a los artistas, críticos y periodistas que
estimularon esta opción:
...“Cierto periodismo irresponsable y el esnobismo de artistas sin
formación plástica ni estética, sin campos de estímulos alternativos, y
que se entregan, vía un indigenismo trasnochado, a la aceptación, sin
previa crítica, de los repertorios icónicos brindados por una
arqueología no científica, y donde tan sólo se indica el componente
africano, utilizado como rechazo a lo español, europeo, occidental”?9
Hay que reconocer que así como en el discurso plástico~ se ha
estimulado en Canarias la recuperación del pasado indigenista de la escuela
Luján Pérez, sin mayor visión crítica sobre sus propuestas y resultados, (como
convenía a las nuevos poderes políticos, legitimando y afianzando el poder
regional y las señas de identidad de la recién estrenada nacionalidad), por
otro lado se ha obviado la postura internacionalista de los artistas que no han
estado en ese papel. ¿No es cierto que es mucho mayor el número de artistas
que ha rechazado tales planteamientos? Desde esta seudoliteratura crítica, se
han estimulado estas opciones, sirviendo de eco a las posturas representadas
por un pequeño sector.
Las consecuencias de este debate mal planteado y peor resuelto, ha
tenido importantes repercusiones en la normalización de los lenguajes
Vid. Celso Martín de Guzmán, “Las raíces ocultas del ane canario”, ponencia presentada en el
Congreso de Cultura de Canarias, La Laguna, diciembre de 1986.
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artísticos y de la proyección cultural. La llegada al poder político y cultural
(o a sus cercanías) de algunos de los que habían propugnado tales tesis, no ha
contribuido a apagar del todo e] debate, que permanece de manera más
oblicua y subyacente; proyectos internacionales de indudable interés han
irrumpido en el panorama canario sin que hasta ahora (la fecha de redacción
de estas líneas>, se hayan gestado otros que atendieran a la realidad artística
con imaginación, riesgo y conceptos alejados de los esquemas revisionistas
caducos, propagados en estas dos décadas; indagar con rigor en el estado del
arte canario actual desde puntos de vista más imaginativos y acordes con la
realidad nacional e internacional, confrontándolos e intercambiándolos con
los centros difusores de interés en estos dos escenarios,
La producción de algunos de los artistas canarios de estos años se
fundamenta en esa imperante y angustiosa falta de esencialidad que
determina y marca toda su evolución. Si en otros lugares esta producción se
acepta o rechaza sin más problemas, en las Islas se ha sometido con
demasiada frecuencia al control de la canariedad de la que eran portadoras.
En los inicios de los ochenta rebrota el debate, si bien ahora se apoya en
la irrupción meteórica del proyecto transvanguardista de Bonito Oliva y del
auge de la pintura centroeuropea, con toda su aureola de éxito fulgurante y
arrollador; su estrategia del ‘genius loci>’ incita a la implantación en la obra
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de elementos de la tradición local. Las dudas se plantean al intentar
comprobar si esos elementos definitorios de la canariedad provienen de la
cultura cotidiana, si son efectivamente producto de la cultura local o si, por
el contrario, se insertan artificialmente en el espacio de preocupación
universalista del pintor; guiños que sólo buscan la complicidad del espectador
cercano o dotar a la obra de un discurso original, de sello propio exportador.
La lucidez de Gonzalo González define así esta situación:
“Muchos se abisman en una búsqueda forzada de una identidad sólida
como si esto fuera el País Vasco o Cataluña. El entorilo condiciona,
la lejanía, el aislamiento de la metrópoli, al tiempo que estimula el
desarrollo de unas poéticas personalistas que reflejan ciertas claves de
la canariedad que aún no están articuladas como identidad cultural,
Este aislamiento te lleva a escrutar con más atención lo que te rodea
y a un seguimiento de inseguridad sobre la obra que estás realizando
y que no puedes revalidar en un territorio más amplio. De todos
modos, creo que, en la producción de los pintores canarios, se <¡estacan
afinidades laterales que responden a la convivencia con una misma
problemática coyuntural’.100
100 Carlos Díaz Bertrana, ‘tonversación con Gonzalo González”, ED, 501’, 8 de septiembre dc 1985,
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4. LOS ARTISTAS DE LA GENERACIÓN DE LOS SETENTA
4.1 Grupos y agrupaciones artísticas
La idea degeneración, que nunca tuvo aceptación por parte de los artistas
más que en la agrupación para exponer, se diluye en las poéticas individuales
de cada tino de ellos. Permanece, sin embargo, el fermento generacional que
los agrupó y dio nombre en un momento determinado, como nomenclatura
archivera artificial y que se impuso, finalmente, como lugar comt~n donde
situar a este conjunto de artistas.
Los antecedentes de grupos artísticos más inmediatos son: el grupo
Nuestro Arte, en Tenerife, liderado por Pedro González y el grupo Espacio,
en Las Palmas de Gran Canaria, impulsado por Pelo Monzón. Ambos
intentan una reavivación del ambiente cultural en las Islas y ambos estaban
englobados en la prácticas informalistas, líricas, en el primero, y gestuales y
matéricas, en el segundo. Su proyección se reduce al espacio isleño, siendo
pocas las ocasiones en las que se presentan en la otra Isla, e inexistente su
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difusión nacional, lo que nos indica del escaso intercambio artístico
interinsular durante estos años.
Tampoco intervienen los grupos peninsulares en las actividades de las
Islas, por lo que su conocimiento e influenciaviene determinada por ]a escasa
información a la que se tiene acceso,
Al llegar a los setenta -igual que en el resto de la península- los artistas
no sienten la necesidad de agruparse bajo ningún manifiesto o proclama, ni
siquiera por afinidad estilística. El eclecticismo de sus propuestas, las diversas
tendencias que practican y la ausencia de aspectos formales en el terreno del
arte, no propician este tipo de agrupación.
Los colectivos de artistas de los setenta tienen una significación diferente,
que viene marcada por la situación política delpaís. Mantienen esencialmente
un cariz político o dirigidos a la agitación y provocación cultural en la que-
en mayor o menor medida- muchos participaban.
De hecho, no se puede hablar, en sentido estricto, de grupos
organizados bajo programas o manifiestos. De todos modos también habrá
que considerar cierta propensión al fenómeno asociativo -aunque basado en
la agrupación alrededor de una galería e impulsado por el deseo de
proyección- debido al conocimiento de que las individualidades no resultan
operativas para vencer las resistencias ambientales. La mayoría de estas
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agrupaciones se forman por amistad e intereses comunes en un determinado
tiempo y lugar. Los artistas de los setenta ansiaban autoafirmarse sin tutelas
y sin herencias anteriores, rebelándose contra la conformidad y la
incomunicación.
Habrá que destacar el importante número de artistas reunidos en
torno a la sala Conca, del cual se van a surtir las distintas selecciones con las
que van a trabajar otras galerías de las Islas en diferentes momentos
(Leyendecke~. Magda Lázaro, Vegueta), y que realizaron varias muestras
conjuntas sin otra hilazón que las afinidades electivas del galerista, pues los
intereses estéticos parecen divergentes o, al menos, con pocos puntos de
contacto. En los años ochenta se agrupan o confluyen algunos artistas que
habían venido trabajando en torno a los presupuestos de la abstracción
postpictórica, desde un discurso analítico del lenguaje plástico y alrededor de
la revista Syntaxis, siendo apoyados por Fernando Castro y Andrés Sánchez
Robayna. De estos artistas, José Luis MedinaMesa y Luis Palmero comienzan
su actividad en los años setenta; José Herrera y Tayó la inician a principios
de los ochenta.101
101 Vid. Confluencias: Syntaxis, cd. Ayuntamiento de Yaiza, Casa de la Cultura Benito Pérez Annas,
Lanzarote, 1988,
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Solamente adquiere interés reseñable la constitución del grupo
Contacto, al que se le pueden asignar características de agrupación
programática para la realización de actividades y experiencias que agitarán el
decaído ambiente artístico, pues en sus obras personales no se manifiestan las
ideas que propugnan. En los años ochenta las propuestas se hacen
individuales y las agrupaciones se realizan claramente para dar contenido a
algunos proyectos de promoción artística.
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4.1.1 Grupo Contacto
El único grupo que puede considerarse como tal en la década de los
setenta es Contacto. Esta consideración viene motivada por tener unos
componentes más o menos estables,’02por realizar declaraciones y proclamas
además de contar con una amplia recepción en los medios de
información’03 y mantenerse en activo desde abril de 1975 hasta octubre de
1976.
Su interés en el contexto canario hay que reducirlo a su vinculación
política en los agitados años previos a la muerte del general Franco. En toda
España se celebran actividades de matiz cultural-político en las que participan
artistas urgidos por la necesidad de recuperar las libertades, y de ofrecer una
alternativa a su reducida implicación en el proceso de transformación.
En Contacto se van a conjugar distintas posiciones: colectivismo
popular, con la idea de crear un grupo regional para proyectar a la península;
vanguardia artística, tratando de incorporar los distintos lenguajes de la
vanguardia clásica -pop, póvera, environrnent, acciones, etc., y en sus últimas
102 Los componentes más estables del grupo Fueron Tony Gallardo, Juan José Gil, Jitan Luis Alzola
y Leopoldo Emperador, a los que se añadieron muy esporádicamente (una o dos exposiciones), Nicolás
Calvo> Juauz Hernández, Rafael Monagas, Martín C/¡irino, Juan Hidalgo y Raúl de la Rosa.
103 Especialmente del diario La Provincia de LPGC, que cubría generosamente las polémicas
actividades del grupo.
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actividades, una fuerte carga ideológica de ¡a iconografía indígena, que se
hacía presente para atestiguar la raíz vernácula como signo de distinción de
un pueblo.
En su etapa final gana terreno un paulatino deseo de proyección
individual, que en el campo de las artes plásticas significaba contactar con los
movimientos artísticos que comienzan a despuntar en el panorama nacional
e internacional, en definitiva, armonizar la producción plástica canaria con
una realidad supranacional, aunque en la obra de algunos de ellas han
permanecido signos de la inquietud por indagar en una visión insular del arte
en Canarias, que renacerá nuevamente con las teorías transvanguardistas de
Bonito Oliva.
Por todo ello, se pueden reducir a tres los aspectos generales de
actividades desarrolladas por el grupo: uno será el que aborda los anhelos de
experimentación e incorporación a los movimientos de vanguardia; un segundo
vendrá determinado por la acción política, orientada a la creación colectiva
y a la partic¿>ación popular en las experiencias, como medio de agitación y
puesta en cuestión del estado de la cultura y el acceso a ella de las masas
populares; el tercero -incluido en sus últimas actividades y manifestaciones-
será la inserción de las tesis neoindigenistas, basadas en la iconografía
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aborigen en las obras, como explicitación de los planteamientos de indagación
en las señas de identidad.
- Experimentalismo y vanguardia
Los deseos de incorporación plena a los lenguajes de la vanguardia se
orientan a la práctica de mixturas lingtiisticas sin profundizar en las bases
conceptuales e ideológicas que los sustentaban. El interés se dirigía hacia la
utilización acelerada y amalgamada de los movimientos renovadores de las
vanguardias históricas. La utilización de materiales de la mas diversa
procedencia para constituirlo en materia artística, productor de sensaciones
contrapuestas y refractarias, la creación de ambientes y situaciones
potencialmente artísticas, la incorporación de procedimientos audiovisuales
no suficientemente desarrollados, logran que los planteamientos -como otros
muchos a lo largo del país- sean más programático-pretenciosos que efectivos.
“El empleo de los «medios rnezclados»-rnixed inedia- es un denominador
común a las experiencias de la expansión del arte. (...) Los «medios
mezclados» -llamados también «intermedíax’, «multimedia»- inician o
preanuncian el desinterés por los objetos y la preocupación por los
procesos. La participación total en la obra artística debe provocar una
transformación en la conciencia del espectador>.lcH
1&4 Simón MarchAn, Del arte ohjetual al arte de concepto. 1950-1972, cd. Alberto Corazón, Madrid,
1972, p. 181,
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Los desgarros expresionistas de Juan José Gil alternan con los
materiales de desecho descubiertos por el póvera -hierros, alambres, trapos,
etc., y las maderas de Juan Luis Alzola -con elementos sonantes -cascabeles,
campanillas- telas que se acoplan en túneles opresivos por los que hay que
deambular para “experimentar sensaciones artísticas”.
...“Hemos observado cómo el material se convierte en el protagonista
principal de la obra. Lo que en el arte tradicional era una composición
y estructuración de la obra, ahora deviene un acto de elección de
materiales encontrados. El orden formal es sustituido por una
“105
topografía del azar.
El mayor equívoco y contradicción no resuelta, se encuentra en que se
continúa en la práctica alternativa de la obra de autor, en el mantenimiento
de la concepción de unicidad de la obra artística. La revisión de las
estructuras tradicionales, de los géneros artísticos y de los centros de difusión
del arte, en una noción expansiva que desborda y supera el concepto
tradicional, no se corresponde con la asunción en la obra de los artistas de
estas ideas106.
105 Simón Marchán, op. cit., p. 199.
106 En este punto, habrá que exceptuar la participación dc Juan Hidalgo y la evolución de la obra de
Leopoldo Emperador.
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Por lo tanto, habrá que deducir un carácter festivo y agitador de estas
experiencias; la revisión de la capacidad para provocar la intervención social
a través, básicamente, de la prensa y en el aprendizaje precipitado en las
prácticas vanguardistas de los artistas que, en su mayoría, siguen interesados
en resolver los problemas formales de la obra única.
- Colectivismo y partict~ación popular
La mayor parte de la actividad cultural va a estar dominada por las
tesis de progresismo, de ruptura política, de agitación y propaganda en donde
los artistas se ven involucrados cuando no son los verdaderos autores. La
concepción de la actividad artística como instrumento político, para
desempeñar una función social, de formación de una conciencia colectiva por
la intervención en la realidad para, en definitiva, organizarla y reformarla, una
actuación de progresismo ideológico que instrumentaliza la vida cultural
La actividad creativa se ve urgida y condicionada por la realidad del
momento. Esto se manifiesta en la superación por parte del artista de los
estrechos límites de análisis puramente estético de la obra de arte,
pretendiendo inferirle un cariz significativo de raíz histórica, si bien este valor
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no tiene una relación directa con la obra en sí, con su mayor o menor
explicitación literaria o el mayor o menor grado figurativo de la obra.
Resulta, pues, que de considerar la obra artística como producto de
una actividad individual, de autoexpresión personal, se pasa a una
consideración de experimentación colectiva del proceso artístico, Sin embargo,
todo esto se intentará realizar sin abandonar la búsqueda de un lenguaje de
investigación vanguardista, sin aparentemente hacer concesiones estéticas
desde el punto de vista anecdótico y de servilismo temático, fieles al
experimentalismo y a la abstracción, salvo el de la propia concepción de la
actividad, marcada por el sentido de participación y creación colectiva.
La dicotomía entre arte de compromiso social y vanguardia artística se
debatía de diversas maneras en España. El punto más conflictivo, y en cierta
manera de inflexión en este debate, fue la Bienal de Venecia de 1976, que
tendrá una importancia crítica singular, a partir de la cual comenzarán a
declinar las posturas que defienden una implicación del arte en la realidad
social y política del país. Era el tiempo de las pintadas murales en barrios
populares que congregaban a una gran cantidad de artistas (Portugalete, en
Madrid, Homenaje a Miguel Hernández, en Orihuela); de la edición de
serigrafías y grabados con la idea de popularizar el arte, acercarlo y hacerlo
más asequible al pueblo.
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En Canarias apenas se hablan ensayado estas iniciativas, por lo que no
esistían experiencias en este sentido. Por otro lado, la difusión de la obra
artística mediante la edición de obra gráfica con el sentido de abaratamiento
y popularización107 -grabados, serigrafías, litografías- no contaban con la
experiencia de Estampa Popular desarrollada en el resto del país, debido a las
carencias de infraestructura -tórculos, talleres de estampación- y a la poca
experiencia en la edición de obra gráfica.
En Gran Canaria será Tony Gallardo, avezado en la lucha social y
política, el encargado de agitar este mundo, Con el antecedente de las
Experiencias, celebrada en la sala Conca, promueve con Juan José Gil y Juan
Luis Alzola la celebración de la Experiencia plástica y audiovisual abierta, que
sería el germen del que más tarde se llamarla grupo Contacto.
La trascendencia artística del grupo fue bastante relativa, aunque
contribuyó a sacudir, con sus actividades, la vida cultural de Las Palmas.
107
No obstante, en el Ateneo de La Laguna había expuesto el Grup d’Elx, dcl 1 al 14 de septiembre
de 1970. En esta exposición -titulada «Campaña popular»-, se declaran los presupuestos del manifiesto del
grupo, que consisten básicamente en lograr la adquisición de sus obras -definidas por una neofiguración
expresionista y de denuncia social- por las masas populares, mediante una tasación de las mismas concretada
en considerar el coste de los materiales sumado al de las horas de trabajo empleadas en su realización.
124
... Grupo Contacto
La no incorporación de otros artistas canarios a estos proyectos, el relativo
fracaso de regionalizar el grupo,1081as contradicciones no resueltas entre
vanguardia y arte popular, el desajuste político que el proceso de los
acontecimientos imponía y la búsqueda de soluciones individuales por sus
componentes, frustraron las expectativas y provocaron la disolución del
grupo:’09
“El lado utópico de su aventura venia determinado por su deseo de
«contactar» con el pueblo; con ese objeto montaron exposiciones en
barrios, escuelas, etc...; pero los resultados no siempre compensaban
los esfuerzos. Por otra parte, surgía una contradicción obvia e
irresoluble entre la dificultad conceptual de sus obras, al margen de
toda concepción ilustrativa, incluso simbólica, y los objetivos de
proselitismo cultural que se hablan trazado. (.) La retórica de las
proclamas y de los textos doctrinales traducía -tal vez sin los
ingredientes emocionales de la viejas vanguardias- la conciliación entre
el arte y la praxis política”.110
108
Excepto la intervención de Nicolás Calvo en la primera “Experiencia”3, y la de Rafael Monagas (que
participó en Contacto -1) y en Contacto Canario a Pablo Picasso: Ronzo;: aje junto a Juan Hernández, no
se integré ningún otro artista de la generación 70. La única salida del grupo fue al Ateneo de La Laguna
en Tenerife, organizada por el Colegio Mayor San Agustín en abril 1976. Se celebró una mesa redonda bajo
la denominación deArre de panic¡~ación, a la que asistieron, entre otros, Raúl de la Rosa, (que participaría
en la siguiente actividad del grupo en el Casino de TeIde), Pedro González y Miguel Angel Fernández
Lomana.
109 Vid. ‘Entrevista col:... Nicolás Calvo”, Apéndice, documento n~ 1.
110 Fernando Castro, “La Generación de los 70. Equívocos y frustraciones”, op. cli,, p. 63.
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- Neoindigenisnio
A. los factores anteriores, experimentación y vanguardia o colectivismo
y participación, viene a sumársele el componente nacionalista o la búsqueda
de una identidad específica. La transición política española de un régimen
dictatorial a un estado autonómico, genera una inquietud acelerada de
recuperación o registro de una identidad, en la que es necesario incorporar
unos símbolos de identificación étnica y cultural.
Este elemento neoindigenista, como anhelo de indagación de las claves
iconográficas que habían sobrevivido a la colonización española, se introduce
en las actividades del grupo Contacto a partir de la presentación del
Manifiesto del Hierro, -evidenciándose en la experiencia Katay 7/6-, que
concuerda con el empeño ideológico de definir las señas de identidad del arte
canario.
Sus antecedentes inmediatos son las experiencias anteriores a la guerra
civil, llevadas a cabo por la indagación indigenista creada en torno a la
escuela Luján Pérez de Las Palmas de Gran Canaria, de la que habían
extraído algunos de sus signos y motivos, identificables en la obra de Millares
y Martín Chirino.
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Martín Chirino presenta en la galería Juana Mordó de Madrid su
exposición Afrocan, donde se elabora un contramanifiesto a la polémica
suscitada en las Islas por el Manifiesto del Hierro; pero apenas tendrá
repercusión, y la polémica se diluye.
- Actividades del grupo
La primera actividad que llevan a cabo, antes de constituirse en grupo,
es la Experiencia Plásticay AudiovisualAbierta, en el Instituto Tomás Morales
de Las Palmas, interviniendo en ella Tony Gallardo, Juan José Gil, Juan Luis
Alzola, e incorporándose Nicolás Calvo y Leopoldo Emperador como público
participante junto a otros profesionales de TVE en Las Palmas vinculados
políticamente al partido comunista.
Los objetivos de esta experiencia tienen mucho que ver con la celebrada
por la sala Conca de La Laguna en junio de 1974, en la que habían
participado tanto Juan José Gil como Juan Luis Alzola, y que será la tónica
general seguida por las posteriores actividades. Se trata de ampliar el campo
de experiencias de la creación, incitando a la participación y a la actuación
colectiva, de acercar el hecho artístico al público en general. Se trataba de
‘romper las barreras de aislamiento entre el artista y e/público, logrando que éste
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forme parte activa en la elaboración de la obra de arte’)” Tony Gallardo
realiza una escultura penetrable con poliestireno expandido, mientras que
Juan Luis Alzola trabaja la madera en pasadizo penetrable, en los que se
habían incluido campanillas, cascabeles y telas; Juan José Gil ejecuté un
mural con materiales no convencionales: chatarra, alambres, maderas. Todo
fue documentado en diapositivas y filmado en vídeo para posteriormente ser
proyectado.
Estas experiencias estaban imbuidas por un espíritu renovador, de
experimentación con distintos materiales y con distintos canales de
comunicación, apoyándose en los medios de difusión para publicitar sus
propuestas y los problemas que causaban al mortecino ambiente artístico y
político. En la mayoría de los casos, no pasaban de ser una inusual fiesta
lúdica en la que la participación, como era de esperar, correspondía al
desinhibido público infantil yjuvenil. Los protagonistas continuaron siendo los
artistas, y los resultados y conclusiones prometidas nunca se realizaron.
La exposición realizada bajo el título de Contacto 1, en la primera
quincena de julio de 1975, es la primera actividad realizada bajo este nombre.
Con esta muestra, promovida para pagar la fianza del escultor Tony Gallardo
que había sido nuevamente detenido, y ‘toncebida para intensificar el
Vid. Diario de Las Palmas, 9 dc abril de 1975.
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“contacto” entre los artistas de las islas y los peninsulares”112, se inician las
actividades del grupo, en la que la colaboración de los artistas peninsulares
se canaliza a través de APSA (Asociación de Artistas Plásticos) en solidaridad
con el escultor encarcelado. No obstante, resulta latente el problema de la
insularidad y el aislamiento de los artistas canarios y sus deseos, no
expresados claramente todavía, de cotejar sus obras con la de otros artistas y
en otras latitudes. En el mismo catálogo, los textos introductorios traducen
este anhelo,1t3 ejemplificado con estos párrafos:
“En un momento dado, alguien se lamentaba de las dificultades de
intercambio artístico con los grupos peninsulares, y aunque se acordó
que también puede señalarse el aislamiento de las provincias
españolas, respecto a los dos grandes centros culturales de la península
(Madrid, Barcelona), comprendíamos bien las especiales circunstancias
que en Canarias concurren para poder romper estas dificultades de
intercambio. Hoy se inicia un primer contacto, con una exposición
colectiva, en la que participan figuras muy representativas del arte
peninsular y del arte canario (...) Cabria esperar también en la
conveniencia de que esta muestra recorriera la península y mostrara
este panorama sus concordancias y divergencias) de la plásticas
española contemporánea”.’14
112 Si bien su carácter político y de agitación ha sido suficientemente señalado en distintos trabajos
sobre el grupo, éste otro (exprésamente indicado en los prefacios del catálogo) de búsqueda de ‘contactos”
regional y nacional no ha sido destacado debidamente.
113 Vid. José Hierro, Enrique Azcoaga, José Corredor Matheos y Cesáreo Rodríguez-Aguilera en: cat.
Contacto -1, galería Yles, LPGC, julio de 1975.
114 Cesáreo Rodríguez-Aguilera, ‘Contacto Aflistico”, ibídem,
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Sigue a la anterior, Arte canario actual que es la exposición celebrada
en diciembre de 1975 en la urbanización Tres Palmas, en una atmósfera de
exaltación popular por la creación de un Centro Cívico y un parque, con la
participación de los vecinos cuya asociación estaba regida también por el
partido comunista.
En un intento de expandirse y contactar con otros artistas, realizan una
primera y única exposición en Tenerife, presentada en el Ateneo de la
Laguna en la primera quincena de abril de 1976. Seguirá la efectuada en el
Casino de TeIde, el 31 de mayo de 1976.115
La Experiencia Plástica Abierta en la piscina de La Isleta de Las
Palmas, el 20 de junio 1976, insiste en el carácter li¿idico y de participación
colectiva, en la que los artistas actuaban como instigadores o supervisores del
proceso de realización,”6 señalando que ‘~en estas experiencias, lo importante
no es el resultado plástico obtenido con el trabajo de todos, sino el acto de libre
creación”.117
115 Se encargo de la introducción a la exposición, el periodista Alfonso OShanahan, que era en ese
momento militante del partido comunista.
116 La experiencia consistía en trabajar con cualquier instrumento (serruchos, destornilladores, cepillos
de acero, palos, etc.) un gran bloque de poliestireno expandido enclavado en la piscina vacía, agujereando,
rascando o cortando sin plan fijado, por el público asistente; mientras, se filmaba el proceso con diversos
medios para su posterior proyección.
112 Declaraciones de Tony Gallardo a La Provincia, 18 de junio de 1976.
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El verano del 76 resulta particularmente reseñable por la visita a la isla
de Juan Hidalgo, Martín Chirino y Manuel Padorno. Este hecho adquiere
especial importancia para las actividades posteriores del grupo. Lapertenencia
de Martín Chirino al grupo El Paso y de Juan Hidalgo a ZAJ, con el aporte
de experiencias que esto supone, resulta un estímulo deslumbrante para los
artistas más jóvenes; las charlas e intercambio de ideas sobre la situación del
arte canario en el contexto nacional y las corrientes vanguardistas
internacionales, suponen un estimulo para algunos y una entrada en crisis para
otros.’’8
Como plasmación de este encuentro entre artistas de dos generaciones,
se gesta en ese verano, -aprovechando la donación de Tony Gallardo a la isla
del Hierro de una escultura- el Manifiesto en Canarias, que posteriormente
se conocerá como Manifiesto del Hierro.”9
Esta circunstancia origina un cambio de orientación en la última
experiencia realizada como grupo, Katay 7/6, en el Castillo de la Luz de Las
Palmas120. El montaje incorporaba elementos musicales, con órganos
electrónicos a disposición del público y luces de colores, todo ello entnarcado
118 Vid, ‘Entrevista con Gonzalo Diaz Palazá,:”, Apéndice, Documento n0 3.
119 Vid. 3.3.2 El Manifiesto del Hierro.
120 Se realizó entre el 19 y 27 de Octubre de 1976.
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en un ambiente festivo y “puesta en escena’1 de lo reivindicado dos meses
antes en el Manifiesto del Hierro. Este environinent aporta de manera gráfica
las propuestas neoindigenistas, como plasmación práctica de los contenidos
teóricos expresados en este documento. Así, Juan Luis Alzola y Juan José Gil
recrearon el pasado aborigen en simbólica caverna, utilizando la iconografía
indígena -triángulos, espirales- con pintura fosforescente que actuaban como
signos que latían desde la oscuridad de los tiempos, haciéndose presentes o
perviviendo con luminosidad extrañamente vital.
Juan Hidalgo, -aparte de otras piezas de John Cage, Walter Marchetti
y J. J. Falcón- incluyó su obra Tarnarán, dedicada a Atíante, creador
mitológico de las Islas Canarias, y creó un pasaje penetrable de poliestireno
expandido granulado, que el espectador se vela obligado a traspasar para
acceder a otro espacio superior donde podían utilizar unos órganos
electrónicos puestos a su disposición. Las obras de Martín Chirino -Viento- y
Tony Gallardo -Pintadera, Lajial- hablan, por sus títulos, del carácter
ideológico, del intento de cumplimiento plástico de los postulados
neoindigenistas.
Es un momento culminante de la acción canarista y del intento de
inyectar las tesis neoindigenistas y la iconografía aborigen en la obra artística.
La controversia que generó y el enfrentamiento entre intelectuales y artistas,
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no logró desterrar del panorama canario una sempiterna alusión a la tradición
y a la identidad canaria.
La última exposición del grupo Contacto, -en la que cambia su nombre
por el de Contacto Canario a instancias de Manuel Padorno,’2’ fue Contacto
Canario a Pablo Picasso: Homenaje, celebrada en la Casa de Colón,122 con
la que se cierra el ciclo de actividades del grupo123. Los proyectos de
extender sus actividades a la Península bajo este nuevo nombre, no
fructificaron. Los cambios operados en la situación política española y los
deseos de continuar investigando en lenguajes personales, actúan como
factores disgregadores que determinan su disolución natural,’24
121 Vid. Pilar Carreño, op. cit., p. 1058.
122 Se celebró del 26 al 30 de septiembre de 1977.
123 Pilar Carreño señala a la colectiva Guadalimar, -celebrada posteriormente (febrero/marzo de 1977)
y organizada para presentar la revista homónima dedicada al arte en Canarias-, como el punto de conflicto
entre los componentes del grupo.
124 Vid, Herminia Fajardo, “La «Pintura-Pintnra» de Juan José Gil”, El Día, SCT, 2 de julio de 1978.
133
CAPITULO CINCO
PANORAMA DE TENDENCIAS Y TRAYECTORIAS ARTISTICAS
5. PANORAMA DE TENDENCIAS Y TRAYECTORIAS ARTÍSTICAS
5.1 Introducción
En una primera y genérica aproximación a la compleja realidad
artística canaria iniciada en los años setenta, pueden observarse la confluencia
de opciones artísticas que provienen de la década anterior, como pueden ser;
el informalisnio espacial de Pedro González, el gestual y sígnico de Millares o
el ¡natérico de César Manrique, la herencia rnodernista~sinibólica de Néstor
de la Torre y la surrealista de Oscar Domínguez.
Esta situación postinformalista y postsurrealista evoluciona en dos
direcciones que mantienen los distintos puntos de referencias: por una lado,
se vuelve hacia una neofiguración con postulados semánticos de derivaciones
realistas, surrealistas o simbolistas, que conducen a muchas de estas opciones
a planteamientos anacrónicos con pocas salidas renovadoras; puede obsevarse,
además, la persistencia -en un gran número de artistas- de un realismo
drámatico, testimonial, de cuestionamiento existencial de la realidad, o la
utilización de otro de corte surreal, onírico o poético, que hunde sus or!genes
en la indagación o introspección personal. La evolución posterior de las obras
de otros artistas, que inicialmente trabajan en las propuestas anteriores, se
dirige hacia una variabilidad de opciones de las derivas informalistas, que
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comprende desde los presupuestos del expresionismo abstracto hasta una
opción más analítica, postpictórica en sus distintas pluralidades.
Aun teniendo en cuenta lo convencional que resulta la división de los
lenguajes plásticos en dos grandes b]oques, abstracción/figuración, no cabe
duda que, sobre todo en el primer lustro de la década de los setenta, la
producción artfstica se debatía entre estas dos opciones. Posteriormente, el
abanico de posibilidades se amplía, abriéndose vías para la recapitulación y
reflexión generalizada, síntesis proteica de la vías desarrolladas por las
vanguardias artísticas de principios de siglo, perdiendo paulatinamente
significación antagónica, e incluso, fusionando ambos códigos en una nueva
visión ecléctica.
Los epígrafes estilísticos que proponemos no van a tener otro objetivo
que el de situar, bajo un amplio espectro, la aproximación discursiva a la obra
de cada uno de estos artistas, y no una definición totalizadora de su
producción. Las clasificaciones por tendencias pierden sentido -si alguna vez
lo tuvieron- al superarse los movimientos de las vanguardias (y su sentido
utópico de progreso), incorporándose códigos de diversa procedencia que
enmarcan una obra amplia, abierta a las apropiaciones, ecléctica y
aglutinadora, pero sobre todo, por la propia evolución y cambios que se
producen en las obras de los artistas en un período de tiempo tan dilatado.
La coherencia decimonónica, que se apoyaba en conceptos biológico-
historicistas, parece obsoleta y los artistas pasan de un estilo a otro
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imposibilitando una adscripción concluyente. Por ello, estamos convencidos
de que un estudio más detenido y personalizado de cada uno de estos autores,
nos llevaría a una ampliación del campo de referencias y derivas plásticas por
las que ha atravesado su obra.
Efectuando, por lo tanto, un análisis panorámico, es posible encontrar
aspectos básicos que nos resulten operativos para hilvanar los discursos
estéticos, contemplando a grandes rasgos la ubicación discursiva, la «nz ain
strearn» o corriente principal desde la cual parte o se sitúa el artista para
construir su propuesta expresiva.
Una vez presentado este exordio cautelar sobre el necesario carácter
metodológico y operativo que guía este trabajo ordenador de una realidad
intrincada, pasemos al estudio del mismo
137
5.2 Tendencias realistas
Si abordamos una clasificación de manera global -siguiendo la
nomenclatura usual en el ámbito de la crítica- de los artistas que en el campo
de la pintura han utilizado la figuración como su medio más habitual de
expresión, podemos distinguir que son varias las opciones que se nos
presentan: por un lado, tenemos unafigu ración surrealista (Domínguez, Ernst
o Tanguy) que presenta, en ocasiones aspectos simbolistas (Moreau, Puvis de
Chavannes o Redon) y en otras aparece en su faceta de lo fantástico (Kurt
Mikula y la Escuela de Viena) o lo poético; por otro lado una neofigu ración
expresionista (Bacon) existencial y dramática (con sus variantes decadentes e
historicistas), o de denuncia testimonial que toma de los mass media su fuente
de imágenes, realismo crítico, hasta las nuevas formulaciones neoexpresionistas
o de la transvanguardia aparecidas en los ochenta.
- Figuración surrealista/simbolista
Cuando hablamos de surrealismo, no estamos infiriendo que sea una
“manera de pintar”, un programa teórico con su resultado plástico, sino que
el artista acude -como pedía Bretón- a su mundo interior, a las imágenes
soñadas o asociadas en el subconsciente individual. Esta parece ser la actitud
característica de pintores como Cándido Camacho’~ y, entre otros,
125 Su obra y su trayectoria artística se estudia en 5.5.4 Cándido Can:adto.
138
Ten dencias realistas
Domingo Vega (Puerto de la Cruz,
1953) cuya obra aparece al final de la
década (1978). Sus primeros trabajos
se sitúan en el ámbito estético
surrealista, en su vertiente onírica de
ambigua definición lírica: rostros
iluminados con una luz mortecina se
presentan como objeto de la reflexión
del artista que en distintas etapas
confiere al fondo un interés neutro de
contraste con la figura o el rostro y, en IlusÉr. 11
otra, crece el interés por ampliarlo al 1980.
paisaje. Su repertorio iconográfico muestra rostros o figuras de sensualidad
ambigua en un espacio poblado de peces, flores, pájaros o escenas que
refuerzan su invocación erótica decadente; cuerpos femeninos de refinado
simbolismo, mutantes de dioses o travestidos nostálgicos del perdido paraíso
mitológico se acompañan de faunos, ledas, cisnes y cuervos. Sus figuras y las
exquisitas superficies de efectos nacarados, evocan las de Puvis de Chabannes
mientras que sus asociaciones simbólicas lo acercan a Gustave Moreau, Odile
Redón o a las oníricas de Max Ernst. Como él mismo señala, el interés por
la obra de Néstor de la Torre le lleva a estudiar detenidamente su obra en
1984. Introduce elementos informalistas o abstractos en algunas obras puestas
4 4 4
1%
Domingo Vega, S/fl dibujo,
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surrealismo, la ciencia ficción y la estética del có¡nic.127 Las series
“temáticas”, que comienza desde su primera exposición (1976), denotan una
clara relación con sus estudios de Historia del Arte en la Universidad de La
Laguna; se hace patente la fascinación por el arte griego y el cosmogónico y
metafísico surrealismo de Chirico o el manierismo italiano del cuatroccento;
seres misteriosos, galácticos, habitan en un paisaje de ensoñación e
incertidumbre. La serie Las Brujas (1978) nos remite al simbolismo de
Gustave Moreau cuya obra habla tenido ocasión de contemplar en su museo
de París,
El largo periodo de crisis -entendido en el sentido de búsqueda e
investigación, de rupturas y revisionismos- seguido desde entonces, se
completa con una etapa de aprendizaje y definición de su personalidad
plástica. Meláncolicos andróginos surgen cual dioses arquetípicos, bañados
de luces espectrales o estridentes contrastes cargados de sensualidad mítica.
En sus obras se observa la tensión entre la pulsión narrativa y la sensualidad
pictórica, resuelta la mayoría de las veces en favor de la línea onírica que
127 Con respecto a su vinculación al Cay Power como movimiento renvindicativo de la escena artfstica
(señalado por Carlos Díaz Bertrana en su tesina de licenciatura, op. citj, Manolo Vanes aclara: “Cuando
Carlos Díaz habla del Cay Power, lo hace como si este ,novimic::to hub¡era sido un n:ovin¡iento plástico. El
Cay Powes etiqueta que se utilizó a principios de los setenta para definir un movimiento musical que antes
se llamó Glam Rocky después rock decadente, no tiene que ver con la pintura. De hecho tampoco era un
estilo de música demasiado definido, más bie,: ¡¿ita cuestió,: de unagen (maquillaje, ambigii edad). Puesto que
eí¡ aquella época yo era un faí: de Bowie, evidenten:ente hay cieno conexión, pero en absoluto se puede difinir
tu: trabajo plástico (al menos el mío en aquel momento) como ‘~stética del gay power”. (Carta personal al
autor, Biarritz, 21 de agosto de 1989).
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delimita e ilustra, aunque en sus últimas pinturas, las superficies ya no están
limitadas por el contorno neto del dibujo, sino que se acercan o se funden en
suaves contrastes. Su sentido cromático, unas veces armónico y otras
estridente, apunta cierta intencionalidad de dotarle de valor simbólico
aleatorio, creador de un ambiente y sicológico de carga emocional.128
Es a partir de 1988 cuando Yanes efectúa su cambio más decisivo y
radical, al romper con el espacio ilusionista del surrealismo y con la unidad
compositiva. Ahora, sobre la superficie del cuadro, va ordenando fragmentos
de iconografía pop, que provienen más de la sociedad consumista que de la
ensoñación subconsciente. La secuencia, la viñeta como fragmentación
espacial, establecen el juego de rupturas y recomposiciones donde el color se
encarga de conducir las tensiones visuales de la narración.
Del ámbito onírico parece que proceden también las esculturas de
Abel Hernández (Santa Cruz de Tenerife, 1950). A través de toda su
trayectoria, mantiene la fidelidad a los materiales clásicos del género -entre
los que el bronce destaca sobremanera- y a su temática bestiaria, a modo de
catálogo imaginario cuya irrealidad física no excluye -como señala Fernando
128 Vid. Notas, “Manolo Yanes”, Diario de Avisos, SCT, st, diciembre de 1980.
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Castro129- otra existencia
invisible, como pájaros ydemás
seres extraordinarios descritos
por Max Ernst. El simbolismo
de sus aves y formas volátiles
emerge de zonas oscuras del
subconsciente, las formas se
curvan y retuercen creando
oquedades en una tensión alucinante entre formas macizas y vacíos internos,
carentes de materia pero llenos de significado. El bronce se debate atrapado
entre la significativa solidez del peso físico y las fugaces curvas retorcidas del
vuelo onírico de las formas que lo elevan, despojándoles de su fortaleza
material.
En la línea de Cándido Camacho, Alfredo Abdel-Nur (Vecindario,
Gran Canaria 1947-1979) mostraba una honda inclinación erótica en sus
dibujos; en la única exposición que realizó en la Gasa de Colón (1977)
concitaba fantasmas y fantasías de su mundo personal, dramáticamente
truncado.
129 Fernando Castro, “Generació,: de los 70: equívocos y frustraciones”, op. c¡t.
Ilustr. 14 Abel Hernández, bronce, 1982.
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Jaime Hernández Vera (Tamargada, La Gomera, 1945) y Eliseo
Hernández (Tenerife 1947) en cambio, han mantenido una inclinación realista
de base surreal y expresionista en su temática, que se ha materializado
esencialmente en el campo del dibujo minucioso y lineal, con aspiraciones
existencialistas, alejados de las dialécticas de los lenguajes contemporáneos.
Más próximos a la ilustración -en la que se ha desarrollado
fundamentalmente el primero- su iconografía ha estado determinada por una
vaga intencionalidad social (exposiciones en barrios y centros de dinamización
de cultura popular) y de conflicto humano, matizada por el preciosismo y la
pulcritud gráfica. En Eliseo Hernández, la realidad toma tintes alucinatorios
en seres necrófilos o cráneos acumulados que pueblan un cosmos de
superficie blanca.
En este campo de predominio del dibujo, generalmente preciosista y
minucioso, hay que incluir también a Federico Castro (Santa Cruz de Tenerife,
1959) que elabora paisajes abiertos, con una poética cercana al realismo
fantástico, a los dibujos mágicos de Francisco Guimerá (La Palma, 1950), a
José Antonio Montesdeoca (Santa Cruz de La Palma, 1952> con dibujos de
meticulosa plumilla, y a Paco Juan Déniz que mantiene una notoria influencia
de Juan Ismael, tanto en su concepción como en su ejecución. En otro
sentido, el realismo de figuras anatómicas en proceso de autodestruccción de
evocaciones surreales (Dalí, Tanguy>, parece orientar el sentido del trabajo
de Gloria Díaz (Santa Cruz de Tenerife, 1953).
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Imeldo Bello (Puerto de la Cruz, Tenerife, 1947) ha alternado su
dedicación fotográfica con la pictórica, ejecutando una obra de estructura
informal y gráfica en la que se delata la influencia de Millares en las
estructuras compositivas y en el léxico gráfico; sobre esta urdimbre se
acoplarán figuras humanas distorsionadas o en actitudes eróticas, con una
concepción ingenuista y surreal. Desde la recurrencia de sus primeros trabajos
a elementos naturales y su preocupación por el paisaje, la práctica pictórica
de los últimos años (1989-90) se orienta a la representación naturalista del
paisaje herreño con una concepción de naíf culturalizado.
- Realismo fantástico
Las tendencias de figuración fantástica o mágica, aunque tienen un
componente neosurrealista, se apartan del surrealismo en que el contenido
captado presenta una faceta más racional, en la cual, lo perceptible de lo
fantástico se acerca más a la “fantasía”, a la imaginación, que a la propia
asociación de las imágenes del sueño. Tomás Carlos Siliuto (Santa Cruz de
Tenenfe, 1951) representa la vertiente historicista, tanto en lo que se refiere
a las técnicas empleadas como a la concepción “mística” con la que se realiza
el proceso artístico, con replanteamientos históricos y recorridos por su
mitología personal la representa. Después de permanecer en Londres hasta
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los dieciséis años, regresa a Madrid y Barcelona para proseguir estudios.’30
En octubre de 1972 obtiene una beca e ingresa en la Hornsey College of Art
de Londres mostrando ya entonces su interés por los pintores primitivos
italianos y flamencos. No es ajena esta fascinación a la sentida inicialmente
al contemplar las obras de El Busco en el Prado, por el simbolismo de las
figuras y el carácter literario de las historias,
repletas de dobles significados y de múltiples
estratos narrativos. Los estudios sobre
procedimientos antiguos, iniciados con la
consulta de libros de técnicas de principios
del Renacimiento -y la ayuda de Brian
Wright, profesor en la J-Iornsey- se centran en
la técnica del temple al huevo sobre tabla,
tal como era empleado por los maestros
italianos de los siglos XIV y XV, desde Fra Angélico a Botticcelli. Desde 1974
todos los cuadros están pintados con este procedimiento.
La veneración sentida por los pintores flamencos e italianos, le llevan
a cuidar de manera exquisita la “factura”, el acabado de las superficies de su
producción -que por esta razón resulta muy escasa- y le inclinan a la
ejecución de obras de pequeño formato dada la técnica y minuciosidad
130 La primera exposición de Tomás Carlos Siliuto se realizó en la galería ¡-fi-Fi (gonaches y dibujos)
de Santa Cruz de Tenerife en 1970, y fue la primera organizada por Gonzalo Díaz Palazón antes de
inaugurar la sala Conca en La Laguna.
tI
Ilustr. 15 T. C. Siliuto, Drago, 22 x
19, dibujo, 1979.
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empleada. Esta técnica requiere una cuidadosa y lenta preparación, que
comienza con la elección de la tabla, cortada a medida, y a la que se le
acoplan refuerzos de madera para evitar el alabeo de la madera; una vez
aplicadas varias capas de cola, sobre la que irá el “gesso” en varias manos
también, esta superficie se pulirá hasta conseguir una calidad marfilinea; el
dibujo preparatorio se traspasa mediante calco de líneas principales y luego
completa los detalles y sombreados con temple monocromo sobre el que ya
se aplica el color de manera amorosa y pausada.
Sus dibujos y pinturas están realizados con el saber de un hombre del
Renacimiento:131 con técnica sofisticada que logra verdadero refinamiento
en el uso del temple, en el que los colores mixturados y pulidos alcanzan su
total poderío y transparencia. Sus cuadros se convierten en el lugar donde se
revelan las ironías de metáforas narrativas, acercándonos con aparente
frialdad a la lejanía de sus ambientes mágicos. Su perseverancia en la práctica
de una variante de realismo deudor tanto del realismo fantástico de Viena -en
su variante epigonal surrealista- como de su veneración por los primitivos
flamencos e italianos, proporciona una de las trayectorias más continuas y
ajenas a alteraciones o derivas lingdísticas de los artistas de esta década.
131 En 1975 realiza un largo viaje por Italia, Bélgica, Francia y Austria para estudiar la obra y la
técnica de los primitivos flamencos e italianos de los siglos XIV y XV.
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expresión de Eduardo Westerdahl- crea mundos y animales imaginarios,
dragos y dragones con envolvente magia, donde el paisaje no es del pasado
sino el del sueño de su realidad insular; en él la actualidad, el presente
penetra en los orígenes de la pasada historia. Eduardo Westerdahl apunta este
carácter de mirada historicista:
“Siliuto debe ser considerado como un artista de revisiones. Su obra es
una transferencia de otro tiempo a la consideración del tiempo
nuestro, dentro de cierto aura surreal, imaginativa de otras realidades,
construidas o deformantes, criticas o imaginadas”.’33
Esta posición revisionista le sitúa en un espacio intemporal, donde no
le afectan las prisas y facilidades técnicas que caracterizan el arte de nuestro
tiempo, dotando a sus obras de una atmósfera de ambigua añoranza, repleta
de simbologlas e irónicas fantasías. Esta aparente contradicción entre el
incierto principio sagrado y la carencia de pasión, de creencia o de fe es
también subrayada por Fernando Huici:
“La vía mística que estas piezas insinúan en sus temas y en su
voluntaria apariencia de iconos queda siempre teñida por la ironía. Se
mueve en ellas el artista dentro de la esfera de la mitología cristiana,
pero introduce continuos matices de sabor pagano, menos forzados por
latentes en los propios temas clásicos.IM
133 Eduardo Westerdahl, “La obra revisio,:istade TC. Siliuto”, cat. Siliuto, galería Seiquer, Madrid, 1983.
134 Fernando Huid, ‘El inundo fantástico de Siliuto”, El País, Madrid, 12 dc febrero de 1983
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Este caracter irónico le aleja de una completa identificación con la
veneración al pasado, sentida por el revisionismo histórico, situándose en las
derivas propias de los lenguajes anacrónicos, es decir, cultivo de la técnica
con fruición antigua al tiempo que recrean el pasado o una visión del mismo,
basándose en las fantasiosas imágenes que provienen no tanto del archivo
histórico cuanto del sustrato onírico de su fantasía. Las monstruosas figuras
se nos presentan con tal frescura e inocencia que le acercan a una concepción
na~f de naturaleza ensoñadora, plenas de magia y ternura. No es que no
existan alusiones a la realidad, sino que ésta se presenta como transferida,
transpasada de invención, misterio o irónica nostalgia de un tiempo que nunca
existió.
- Realismo poético
Instrospección personal, evocación y recurrencia al recuerdo, imágenes
de la infancia, alusiones a experiencias personales- como motivo de
experiencias plásticas -y la utilización de una dicción pictórica minuciosa, de
indagación intimista o de ensoñación-, centran el discurso lírico de variante
realista, realizada en muchos casos con una factura hiperrealista. Las
onduladas líneas o los rostros de sugerencia nostálgica se ejecutan con una
técnica envolvente, que añade a la fidelidad de la representación, un halo de
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misterio cotidiano, íntimo, en el que los objetos y figuras parecen fundirse en
neblina totalizadora.
En esta variante podríamos incluir la obra de una serie de artistas
corno Pepa Izquierdo (Santa Cruz de Tenerife, 1945) y Pedro Fausto (Tijarafe,
La Palma, 1955) que también se vinculan a la introspección como vía de
conocimiento de su naturaleza interior, mediante un realismo de temática
evocadora -figuras en la ventana, interiores, bodegones- en un cúmulo de
vivencias y experiencias sentimentales. Ana Quintero (Santa Cruz de Tenerife)
acude a la temática de muñecas de sentido lírico y de evocación; bodegones
íntimos de tendencia hiperrealista, que parecen intentar una huida de lo
tangible hacia la irrealidad de lo anímico, de lo sensible. Es posible
vislumbrar en estas obras cierto ángulo de visión de intemporales esencias
femeninas, visión idealizadora o fantasías infantiles que retrotrae al presente
para transcribir estados de ánimo, de soledad.
En otro sentido, a caballo entre la figuración y una abstracción lírica
se ha movido la obra de Maria Jesús Pérez Vilar (Santander, 1950>. En su
pintura se fusionan abstracción y figuración para srntetizar su particular
manera de ver la dualidad significativa: poética y narrativa. Las inserciones
figurativas en el espacio de organización abstracta, se valen del dinamismo del
152
Ten ciencias realistas
color para conducir las formas en suspensión y ordenar el espacio narrativo
invocado.
“La irrealidad, el mundo de ensoñación, los onirismos se esfuman en
una concepción de lo tangible desvaída, dejando en suspenso ciertas
concreciones que le dan a la obra una sensación de estar en pleno
vuelo”.135
Lejos de interrogantes dramáticos y de indagación en sus obsesiones,
la artista pretende crear un clima espiritual, de plasticidad poética en el que
la movilidad y la sensación aérea recorran sus paisajes evocados, a la
búsqueda del equilibrio de su personal propuesta poética.
¿En qué sentido podríamos admitir la visión poética del realismo de
Lota del Castillo (La Laguna, 1952)? Aunque incialmente abordara cierta
temática de contenido social, su obra posterior se decanta por la indagación
y la complacencia en recrear la tensión emotiva del pliegue, en las arrugas de
tejidos opacos o transparentes, con una técnica que se aproxima al
hiperrealismo basado en un dominio riguroso del dibujo. La soledad como
plasmación poética de lo cotidiano -el ser humano, niños, objetos, telones de
fachadas de edificios en construcción o fragmentos de invernaderos- parece
constante en toda su producción. Los paños, paquetes o plásticos, muestran
Javier de la Rosa, “Lenguas de cielo y tierra en la obra de María Jesús Pérez 1/dar”, Jornada, SET,
10 de junto de 1983.
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un obsesivo y monotemático interés, centrado en las arrugas y en la
represenación de las calidades texturales de los distintos materiales que
envuelven y empaquetan, en un insólito juego de pliegues, los solitarios
fragmentos de realidad que elige para recrear su habilidad. No juega al
engaño fotorrealista de la apariencia, sino a mostrar una mirada del
envoltorio de la realidad.
- NeofiÉuración expresionista
En la expansión neofigurativa del postinformalismo, las formas no
tratan de reactualizar la figuración en el sentido de establecer una imagen
más o menos próxima a otra preexistente, sino de proponer unas formas
que se acerquen a la realidad de una manera polémica o exacerbada y, en
cierta manera, planteando un conflicto con ella, desde unos vínculos que ya
no serán de “representación” sino de provocación, pretendiendo subrayar las
emociones, sugerencias e ideas que indican el sentido de interpretación y que
la propia realidad, por sí misma, no nos transmite. La opción neofigurativa de
denuncia, realismo crítico (versión hispana del pop que toma la realidad
política para cuestionaría) es llevada a cabo en sus inicios por Fernando
Alamo’36 con su serie de Los Puños, y por Ramón Díaz Padilla,’37 en un
136 Sn obra y trayectoria se estudian más adelante. (Vid. 5.5.2, Fernando Alamo).
137 Su obra y trayectoria se estudia más adclante.(Vid. S.S.S, Ramón Diaz Padilla).
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carácter romántico e historicista de esta propuesta y el rebuscamiento
psicólogico unido a una complacencia pictórica huérfana de ironía y de
distanciamiento conceptual:
“Sus personajes enfermizos muestran los estigmas de terribles
deformaciones somáticas y denotan -¿victimas o demonios?- la
extenuación de un empeño en lo insondable. A nivel formal esta obra
presenta rasgos comunes con la escuela manierista alemana: hay en sus
cuadros sugerencias cromáticas, compositivas y formales de un
Holbein, un Grúnewald o un Cranach. En este doble proceso de
introspección síquica y de referencias históricas no se advierte ningún
planteamiento intelectual; su poética obedece a motivQciones
emocionales’?’39
La trayectoria artística de Felipe
Hodgson (Santa Cruz de Tenerife, 1951)
ofrece cierta similitud vital con las de
otros artistas-arquitectos canarios de su
generación (Valcárcel, Bordes): su
propensión a la integración de múltiples
medios expresivos, el viejo mito de la
integración de las artes en un lenguaje
universal140. Su labor creativa se
extiende a la práctica de las más variadas
Fernando Castro, “La Generación de los 70. Equívocosy frustraciones”, op. cit. PP. 58-59.
140 Ibídem
Ilustr. 18 E. Hodgson, bodegón, 1982
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técnicas: pintura, técnicas de estampación, grabado -es uno de los pocos
artistas canarios que tiene una formación sólida en estas técnicas, adquirida
en el taller de Dimitri Papageorgius-, escultura fundida en bronce, en un
exultante afán de dominar y expresarse en los más variados procedimientos,
que suele acompañar con reflexiones teóricas.
Sus primeros dibujos de color se adscriben a la tradición surrealista de
formas orgánicas, viscerales y homunculares surgidas de un proceso de
desmaterialización de la figura humana: masas informales -que recuerdan las
formas cosmogónicas de Pedro González- van desapareciendo en favor de una
estética expresionista abstracta con herencia de Millares -rojos, blancos y
negros o el espacio compositivo- y guiños de Pollock o Kline.
Mediada la década de los setenta, se afirma el concepto espacial y la
estructura arquitectónica en su obra, insertándose figuras, rostros u objetos
de una neofiguración deudora de Bacon, antes percibible por su aspecto
gráfico o sígnico que por su densidad plástica:
(Fel4oe Hodgson)...”repite el «grito» solitario de Munch y la tradición
del existencial/expresionismo en el gusto por la exploración de la
naturaleza del hombre y su situación oscura en el mundo. Felipe
Hodgson «humanista», se convierte así en denunciante justo de aquel
estado”.14’
141 Carmelo Vega, ‘Ciclo vital y espacio en Fel¡pe Hodgson”, El Día, SCT, 21 de marzo de 1983
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Las referencias formales baconianas -
escorzos y opresión perspectiva del espacio-
buscan asentarse en formas de alusión
volumétrica sobre fondos planos y gestualidad
gráfica; estancias cerradas que comprimen y
limitan, paredes, chimeneas, líneas, ángulos,
superficies sugeridas o impuestas, abstracciones
geométricas. Tan sólo en alguna silla o ventana
apreciamos cierto acercamiento a la realidad
aparente, en una revisión de lugares cercanos
Ilustr. 19 E. Hodgson, dibujo, (como la serie sobre El estudio del pintor de
1981.
Alfonso Albacete, otro arquitecto-pintor), pero
sin la densidad plástica de éste; el bagaje de su formación arquitectónica se
trasluce en la preocupación por incluir en la obra las distintas concepciones
universalistas, totalizadoras del espacio, en un intento de resolver la utopia
integradora.
Nicolás Calvo (Las Palmas de Gran Canaria, 1950) sin embargo, se
inicia con una serie de obras abstractas para concluir en los últimos años en
la práctica de un neoexpresionismo gestual y matérico. Resuelve los primeros
trabajos en tonos de blanco y negro, con una estructura millaresca y rasgos del
expresionismo abstracto americano del que toma el dri~ping corno referencia
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al impulso activo y desordenado. El contraste con otros elementos que le
otorgan una ordenación casi geométrica, configura la característica más
propia de toda su obra: la lucha entre el orden y el desorden por lograr el
equilibrio. Otra destacable referencia nos remite a la obra de Pedro
González, singularmente en la distribución de espacios, como se puede
apreciar en Subterráneo, obra que lleva a la £&T Gallery de Estocolmo
(1976).
Ilustr. 20 Nicolás Calvo, Pintura, 1981.
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Desde la presentación de El Fantasma del Objeto (1980), elaborada con
fondos uniformes de color terroso, en los que se marcan las siluetas de objetos
diversos con spray plata, haciendo presente la ausencia, hasta los intentos de
escultura con objetos encontrados, se revela una actitud inquieta y
experimental bajo la influencia de la pintura analítica de Arakawa y del arte
conceptual, que se evidencia en el montaje-ambiente presentado en la sala
Conca, Objeto Ritual: un pedestal sobre el que se sitúa una urna de cristal
rellena de cemento, en el que se ha incrustado un clavo invertido; está
acompañado por tres fotografías de empalamientos de la Edad Media y todo
ello en el interior de una gran carpa negra en forma de carpa oriental, a la
que se accede por una pequeña puerta.142
Sobre la superficie de l.a tela ya no se dibujan objetos sino líneas
indicativas de propuestas lúdicas, en el límite de las investigaciones del
japonés Shusaku Arakawa, el inglés Tom Philips y otros artistas interesados
en incorporar a la pintura las aportaciones teóricas del último minimal.
En Conceptual Pop, presentada en la La Laguna (1981), la fuerza de
la idea cede su protagonismo al juego del color y a las referencias
iconográficas del mundo de la publicidad: carteles y etiquetas resueltos con
brillantes colores sobre los que deposita su archivo de imágenes, de imágenes
142 Vid. “E¡:trevista conNicolás Calvo”, Apéndice, Documento ~Q 1.
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figurativo de factura matérica, se sitúa en un momento de recapitulación
proveniente de su propia reflexión sobre la Historía del Arte. Fernando Ponce
señala la dualidad de estas obras:
“Son, pues, dos los planos en que se mueve la obra de Nicolás Calvo.
(...) Por un lado, la evidencia de una componente retórica y
argumental que nos hace identificar la realidad, sentir la vecindad de
la naturaleza y la figura, algo que viene dado por el tema y que cuenta
con una noble tradición en la larga andadura de la pintura occidental.
Por otro lado, la presencia del sentimiento. Es una doble vertiente que
“‘43
se unifica en cada una de sus muestras concretas
Por otro lado, esa presencia del sentimiento, de la expresión vital en
la pintura no deja de ser una argucia pictórica, un elemento más de los
códigos que toma prestados en su ejercicio flexible de la memoria, como lo
observa Felicidad Sánchez-Pacheco:
“A través de una superficie pictóricamente sensual se manifiesta una
curiosa dualidad entre el impulso, que lo lleva a reducir las sensaciones
-motivadas por el reflejo del pensamiento- a su estado más elemental,
y ese mismo sentido inteligente, obligándole a plasmarías en un
lenguaje pictórico mental; es decir, en un entramado de caligrafías
gestuales que, a pesar de ir al encuentro de lo esencial poseen un
inevitable componente retórico, en parte justificado por su actitud
frente al motivo argumental”.’4”
~ Fernando Ponce “Nicolás Calvo: Espacio e ¿nenición”, caL. Nicolás Calvo, ed. Caja Postal de
Ahorros, Huelva/Jerez, 1986.
Felicidad Sánches-Pacheco, “La Conciencia pictónca dc Nicolás Calvo”, Artegufa, n0 26, Madrid,
julio ¡ agosto de 1986, PP. 28-29.
163
Tendencias realistas
A finales de la década de los setenta aparece en escena Luis Carlos
Espinosa (Caracas, Venezuela, 1955) que mueve su obra entre un
postinfomalismo compositivo y la soltura técnica de su ejecución; adopta
poéticas de corte preciosista por el modo de usar los medios técnicos y la
entonación emotiva que imprime a sus imágenes; éstos se van incorporando
al esquema estructural junto a restos de códigos figurativos y del
expresionismo abstracto -lineas de rectángulos que cortan y parcelan la
composición- de los que se extrae una confusa lectura del sentido último de
se obra.
La propuestadel discurso escultórico de Bernardino Hernández (Teide,
Gran Canaria, 1948) parte con una marcada tendencia indigenista (fue
alumno Abraham Cárdenes) que va modificando gradualmente hacia formas
surrealizantes y, posteriormente, a una difusa figuración abstractizante de
carácter expresionista. Utiliza la cerámica para la construcción humanoide de
la figura escultórica; la piedra, el poliéster y la fibra de vidrio le sirven para
desarrollar las formas compactas, redondas de una sola masa, con sugerentes
oquedades -que no vacíos- evocadores de otras oquedades del cuerpo humano,
Al igual que Bernardino Hernández, Antonio Juan Maebín (Las
Palmas de Gran Canaria, 1949) desarrolla su trabajo cerámico-escultórico en
el ámbito investigador de las técnicas artesanas y las formas cerámicas de los
vestigios aborígenes prehispánicos.
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Ya se ha expuesto anteriormente que en el panorama pictórico de
Canarias de los años setenta, convergen opciones que proceden de la década
anterior, caracterizada por un informalismo que presenta dos aspectos de
relieve: por un lado, la sígnica y inatérica de Manolo Millares (tomada
inicialmente por muchos de los artistas que estudiamos) y por otro, la
espacialista de Pedro González.145 Desde estas dos opciones y dentro de un
amplio campo de variabilidad, podemos considerar que al final de la década
confluyen en un expresionismo abstracto, de pulsión emocional y sus derivas
matérica o emblemática y, por otro lado, otra opción abstracta de corte más
racional y analítico que encuentra sus referencias más inmediatas en la nueva
abstracción americana o abstracción postpictórica y la tradición constructivista
europea.
- Expresionismo abstracto
La figura de Julio Cruz Prendes (Las Palmas de Gran Canaria, 1943)
muestra ciertas características diferenciadoras, atípicas, entre los artistas
canarios de su generación -la primera de ellas seria la de su adscripción
145 La labor pedagógica de Pedro González constituye un factor fundamental a tener en cuenta en la
formación de muchos de los artistas de esta generación, por ser uno de los pocos referentes de modernidad
pletórica que residía y trabajaba en Canarias. Sus series Cosmoarte o Iserces causaron un gran impacto en
las artistas inés jóvenes que en general, deben a este pintor, una concepción estructural del espacio
pictórico.
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generacional, aunque comenzó su actividad artística a los 34 años-, y por su
formación artística, comenzada entre 1977 y 1979 en Estados Unidos, En
efecto, su primera exposición
la realiza en la National Art
Galle¡y de Nueva York (1979)
a la que le seguirán otras en
Iowa, Chicago y Minessota,
siendo su primera aparición
pública en Canarias en la
Ilustr. 23 Julio Cruz Prendes, Pintura, 1979. galería Vegueta (1980) de Las
Palmas de Gran Canaria. Estos datos, además de sus largas estancias en
México en contacto con la iconografía aborigen, perfilan, en gran medida, la
estructura formal y colorista de su pintura, por lo que pueden resultar
significativos para acercarse a los orígenes y desarrollo posterior de toda su
obra.
Hasta 1978 se pueden apreciar los ecos del surrealismo y de los
presupuestos de la pintura de acción; el aspecto informalista, en el que la
pintura discurre por la superficie en sentido alí over como resultado del
sistema de mixturas fluidas apenas dirigidas, va conformándose y
distribuyéndose por la superficie en una aparente aleatoriedad; las
evocaciones son de fantasmagorías subacuáticas o de estratificaciones
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cosmogónicas aún no solidificadas. Zaya describe, acertadamente, este
proceso como autoformativo,
por efecto directo del dri~ping
que el pintor utiliza, pero en el
que el aspecto sígnico, gestual
y de energía procesual no
parece provenir de la acción
de Wols o Tobey, ni siquiera, ~
-: ‘-j 4
:v ‘Vv» 7CV ~sI%~ -aún, de la descarga de energía ~ ~
de Pollock. El pintor se ~ •~
complace en contemplar los ííustr. 24 Julio Cruz Prendes, Pintura, 1977-78.
recorridos, meandros y
torbellinos que las diversas licuosidades pictóricas de las lacas, esmaltes y
hasta la cochinilla,146 van generando. Estos se desarrollan como entidades
vivas, que se fusionan o repelen arbitrariamente, obedeciendo a una
desconocida ley del azar controlado que no precisa de limites, extendiéndose
por toda la superficie en un continuo proceso de formación y definición.’47
146 La cocl:inUta es un insecto parásito de las tuneras, del que se extrae un poderoso tinte rojo.
Canarias realizó una importante explotación y comercio de su tintura hasta la aparición de las anilinas
sint6ticas.
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Para un mejor conocimiento de su obra puede consultarse el riguroso estudio realizado sobre el
artista, del cual están tomadas la mayoría de las referencias a que se aluden: Zaya, Conversaciones con
Julio Cruz Prendes, ed. Rayuela, col. Maniluvios, Madrid, 1981.
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En un movimiento de reflujo, de vuelta atrás para avanzar, presenta
la serie Estancias (1983), de gestualidad más salvaje, más cercana al
neoexpresionismo centroeuropeo. Su prolongado interés en indagar en torno
a las culturas arcaicas, a su caligrafía de significados arcanos -textiles
aborígenes, muralismo mejicano y el de los salvajes grafflttis urbanos de Nueva
York- le conducen a una conversión de los signos no representativos
anteriores a una nueva serie donde los figuras y apéndices humanas,
zoomórficos se alternan con emblemas de ambigua significación primitiva;
violentos colores, signos elementales, pulsión y automatismo se significan en
la obra presentada en la galería C. Ratié de París (1984).
En la escultura que realiza a partir de estos años, mantiene una
relación de identidad con las formas que aparecen en sus pinturas, plasmación
formal y directa de las siluetas al acero corten expuestas en Frontera Sur:
...“escultura esquemática, de composición nítida, que trata de resaltar
con economía de medios su tipología arcaizante. Añade a ello la
apariencia ingenuista en la reducción a la que somete la figuración.
Por ello, en ocasiones, se le ha asociado formalmente con las opciones
graffittis. Pero, en nuestra opinión, esta coincidencia se reduce a la
adopción de pictogramas primitivos que en Cruz Prendes tienen su
origen, más que en las pintadas callejeras, en reminiscencias
inconscientes de su periplo americano, en la cultura popular, en los
“149
recortables matissianos
149 Carlos Díaz-Bertrana y Antonio Zaya, “Frontera Sur: Una selección de artistas canarios”, cat.
Frontera Sur, Circulo de Bellas Artes, Madrid, 1987, p. 9.
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Otro pintor que utiliza la emblemática primitiva -aunque en este caso
con una clara voluntad figurativa significante- es Paco Sánchez (Las Palmas
de Gran Canaria, 1947); ésta alude a signos aborígenes de las islas y a
referencias
autobiográficas o
a fragmentos
emblemáticos
del paisaje
insular en
relación
150
sincrética
La reducción
cromática, en Ilustr. 27 Paco Sánchez Paisaje IL acrilico s/lienzo. 135 x 210, 1984.
muchos casos blancos y negros, confiere una impronta de brutalidad gráfica
que le relaciona con el alemán A. 1?. Penck pero sin la soltura gestual de
éste, Lo que en Penck es gesto y expresión salvaje en Paco Sánchez es
ordenada estructura, composición deliberada e ideológica, producto de su
interés en recomponer un paisaje donde se fusionan las raíces vernáculas con
esquemas que provienen del paisaje circundante y de la memoria,
150 Vid. Zaya, “Paco Sánchez: el rescate de lo esencial”, La Provincia, LPGC, 30 de diciembre de 1984.
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- Abstracción postpictórica
En este apartado podemos estudiar a los artistas que han trabajado en
la dirección marcada por las aportaciones de la abstracción pospictórica o
nueva abstracción americana. En este sentido habría que distinguir dos
opciones generales: una derivada de los campos de color, que incide en la
valoración cromática, libre y emocional (Rotko, Kline) y que recoge los
nuevos planteamientos franceses de la pintura-pintura o suport-swface, en la
que trabaja Juan José Gil;’5’ y otra más fría y analítica, donde predomina
la aplicación del color plano, y los contornos claramente delimitados (Noland,
Stella), entre los que cabe destacar a J
05é Luis Medina Mesa’
52 y Luis
Palmero’53, En la línea de la abstracción de campos de color que remiten
a Clyford Still ha trabajado Francisco Aznar aunque de accción atemperada
por la revisión académica.
Otro artista que también realizó una parte importante de su obra bajo
estos presupuestos es Juan Luis Alzola (Las Palmas de Gran Canaria, 1948>
quien practicó inicialmente cierta neofiguración expresionista característica
del periodo postinformalista de los últimos años sesenta, donde la influencia
~ Vid. 5.5.9 Juan José Gil
152 Vid. 5.5,11 José Luis Medina Mesa.
~ Vid. 5.5,12 Luis Palmero.
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de Millares se hace notar en el material (arpillera) y en la grafía de sus
dibujos. Los espacios reticulares o geométricos en que se inserta la figura van
ganando protagonismo hasta desembocar en una abstracción geométrica de
contornos netos, en el que las relaciones de color definidas por estructura
rectangulares lo remiten a las experiencias post-bauhausianas de Albers.
En su etapa de miembro del grupo Contacto 1, las formas
rectangulares ceden su importancia en favor del triángulo, en alusión
simbólica a la fiebre teorizadora de identidad vernácula de esos años, que
utilizarán también en distintos momentos Rafael Monagas, Juan José Gil y
José Luis Medina Mesa, aunque a este último no se le deben señalar
adscrpciones a la cultura aborigen, sino a sus preocupaciones formalistas. En
Alzola destaca su capacidad crítica para conducir el análisis de la relación
interactiva del color y del proceso pictórico, en un ejercicio silencioso de
replanteamiento creador que le ha llevado a interrumpir su actividad artística
pública durante largos períodos de tiempo.
Bajo el nombre de Unapartida de billar presenta una exposición en el
Ateneo de La Laguna en 1985 rompiendo uno de esos lapsus de inactividad.
En un juego de ironía y escepticismo conceptual, se plantea o crea un
contrincante emblemático, el pato Donald, y un espectador desconcertante
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neutras donde se inscriben referencias textuales alusivas. Su actitud
antirretiniana, deudora de Duchamp, confiere a esta serie de cuadros una
complejidad irreductible a una crítica exclusivamente plástica, pues el aspecto
pictórico no se nos presenta como lo más relevante de su propuesta.155
- Abstracción emblemática y matérica
Bajo esta denominación podemos situar a los artistas que utilizan el
medium expresivo como significante esencial de la obra; es decir, el medio
físico, la materia manipulada y convertida en forma artística. Es una de las
constantes formales del informalismo preocupado especialmente de la calidad
matérica, tal como lo apreciamos en la obra de Tápies, Millares o Burri. La
exploración de una nueva materialidad, con inclusión, en ocasiones, de
elementos heterogéneos, es uno de los recursos más comunes de estos
artistas; en otros casos, insertan signos o emblemas de valor simbólico,
manteniendo una dicción pictórica en la que la materia plástica adquiere un
singualr protagonismo.
Rafael Monagas (San Mateo, Gran Canaria, 1947), ha mantenido una
de las trayectorias más coherentes y ajenas a alteraciones estilísticas entre los
155 Vid. Zaya, “Una partida de billar con Luis Ayala”, cat. Una partid/a de billar, ed. Ateneo de La
Laguna, Tenerife, 1985.
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artistas insulares de su generación. Sus inicios se concretan en la realización
de una serie de obras en las que la superficie se ve cruzada por franjas
horizontales de carácter terroso -ocres, tierras quemadas- sobre fondo blanco,
en los que se superponen, agrupados y atados, restos orgánicos de troncos y
palas de tunera, carcomidas y oprimidas, como simbólicos esqueletos fibrosos
que remiten a momificaciones aborígenes. Esta obra primera, de impronta
estética informalista -cuya personal síntesis expresiva recuerda a Millares-
contiene los elementos básicos sobre los que se dasarrollará la mayoría de su
obra posterior: la estructuración de un lenguaje formalista de expresión
contemporánea y la alusión al paisaje del sustrato primitivo vernáculo y su
simbología.
Esta concepción plástica se desarrolla en unos años (1977-1978) en los
que la reflexión sobre la cultura ancestral se ve potenciada por una fiebre
teorizadora sobre los origenes autóctonos de la cultura canaria, cuyo punto
culminante fue El Manifiesto del Hierro.
“A partir de ese momento la reflexión antropológica sobre sus
ancestros definirá los puntos esenciales de gran parte de su posterior
producción. El análisis del pasado como vehículo de comprensión del
“156
presente
156 Orlando Britto Jinorio, ‘Rafael Monagos”, Artegula, n0 46, año VIII, Madrid, p. 46.
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Barranco de Balos, Mar de T.inoca, Mar de la Cumbre, etc. Este tipo de obras
alterna con otras cuya propuesta temática se orienta hacia otra incursión en
la experiencia histórica de la pintura, tomando como modelo un clásico del
género -el bodegón- resuelto mediante una figuración de estructura y
proyección cubista -cuya lectura se vincula a Torres García- y que presentó
en la galería Montenegro (1985). La materia -arena, acrílico y pigmentos- va
tomando mayor protagonismo; los valores texturales cobran una importancia
nueva, conectando con la tradición del informalismo matérico, en un
progresivo empastamiento y elaboración donde quedan los rastros de huellas
gestuales y signos. La confesada admiración que Rafael Monagas mantiene
hacia la sencillez de la obra del americano Milton Ave¡y y a la pintura
primitiva venezolana, su apelación o las vagas referencias a la cultura
“africana” que -según explica- considera intuida por la cercanía al
continente’58 y la ubicación formal de su propuestas estéticas en la tradición
europea y americana, parecen obedecer a una intencionalidad de síntesis
ideológica de los presupuestos de “tricontinentalidad” reiteradamente
expresados por Chirino y que constituye la idea motriz del funcionamiento del
CAAM. Medina Lezcano señala la perseverancia iconográfica y el artificio
evocador esta cultura intuida y no conocida:
158 Vid. Angeles Alemán, “Monagas: la visió,: inatérica de Africa”, La Provincia, LPGC, 15 de febrero
de 1990.
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paramental y táctil del cuadro, se repite obsesivamente o se sintetiza
emblemáticamente en una sólida imagen de misterioso y religioso significado
cultural.
Joserronién Mora Novaro (Vallehermoso, Gomera, 1949) es otro de los
artistas de la década de los setenta que desde los primeros momentos,
muestra los aspectos esenciales de lo que serán sus formulaciones plásticas;
con evoluciones formales o incorporaciones de otros elementos se mantienen
constantes a través de su trayectoria. Desde su primera exposición en la
galería Hl-Fi se aprecia una especial preocupación por la estructura gráfica,
la urdimbre de líneas que cruzan el cuadro de formas abstractizantes, plenas
de arabesco en un ejercicio de tejedura o laboreo de la superficie, con formas
en estado de fluencia, de gran dinamicidad en la que el color juega al
estímulo de activar las relaciones. Fragmentos rectangulares y formas
circulares de colores tenues -rosas, celestes, ocres- con leves insinuaciones al
pop-art y una pretensión muralista señalan la aspiración espacial y el
tratamiento matérico con el continuo uso del esgrafiado de la superficie
empastada de óleo. Como dice Caballero Bonaid’~, “el color funciona,
efectivanzente, como una gama de sonidos que va conviniendo en dinámico lo
quepodía haber conservado elprimordial estatismo de la materia’ mientras que
160
Vid. J. M. Caballero Bonaid, ‘Yoserronzán”, cat. Joserroinán, cd. galería Turner, Madrid, mayo de
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José Hierro advertía las dos actitudes contrarias en las que se mueve su
discurso: de un lado el informalista y de otro el racionalista, por el que aralia
la superficie en surcos paralelos, en los que se descubren los colores
subyacentes, trazos de ritmos que vertebran el cuadro, enrejándolo en
estructuras geométricas de resultados agradecidos, sobre superficies negras
recorridas por finas estrías de color.
Básicamente, la primera obra a considerar de Alfonso Y. Crujera
(Sevilla, 1951), se caracteriza por una preocupación espacialista y por un
deseo de trascendencia del objeto, del cuadro, para abarcar una mayor
dimensión expresiva. Su primera exposición, Desde el hombre para el hombre
en la sala Conca <1974), la componen siluetas de figuras humanas de
presencia monocromáticas -rojo, negro- que se insertan o se escapan de los
marcos que las contienen, alterando, con su disposición intercambiable, el
espacio y la creación de vacíos, lo que nos habla ya de sus planteamientos
conceptuales y formalistas en un intento de situarse en un terreno intermedio
entre la pintura y la instalación de clara alusión social,
Posteriormente su pintura se vuelve más introspectiva, de una activa
mirada interior nacida por el interés despertado hacia la orientalista cultura
Zen. Una más completa visión fusionadora del sentido cultural
oriental/occidental la señala el mismo artista en una teórica síntesis de
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E’
... Tendencias abstractas
mestizaje cultural.161 En 1976 las exposiciones se multiplican en la búsqueda
constante de aunar concepto y expresión presentando, Cielo sobre cielo, la
experiencia Erectocarpetografías o la serie Para los vivos en el día de los
muertos. Carlos Diaz Bertrana advierte tres direcciones en la indagación
plástica de Crujera entre 1978 y 1980. Una geométrico-constructiva, en la que
las sugerencias orientales vienen significadas por el uso de símbolos
geométricos: triángulos y círculos como imágenes alegóricas del conocimiento
tradicional oriental, que limitan su propia expresividad pulsional. Otra sería
una abstracción no geométrica, aunque sin establecer ya el predominio de las
formas emblemáticas de origen oriental sobre la propia fluencia de las formas
pictóricas de neta evocación lírica y la tercera referida a la indagación
alquímica de los materiales.162
En la serieAras (1982-1986) el propio artista considera que se realiza
una confrontación dual que se manifiesta en la oposición de dos conceptos:
arriba/abajo, húmedo/seco o en la doble oposición cromática. Crujera
introduce cierta gestualidad expresionista, que afirma y evidencia la
convertibilidad de sus estados anímicos mediante el uso de signos y caligrafías
que se transforman en registros estéticos. Los materiales componen un surtido
161 Vid, Juan Ezequiel Morales> ‘Alfonso Caijera: «El arte es in¿2til, excepto para quienes se interesan por
el pensamiento»”, La Provincia, LPGC, 31 de mayo de 1990.
162 Vid. Carlos Diaz Bertrana, Ultimas tendencias del arte en Canarias... op. c¡t.
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de diversas procedencias significativas: pan de oro, cartón rizado, latex o
pigmentos que estratifican la superficie. La constante transgresión de códigos
prefijados de estilos y tendencias entorpecen la unidad estilística de su obra;
Angel Sánchez advierte en este sentido, el carácter mixtificador de su
lenguaje:
“El artista alternativo practicará el arte frente a la perplejidad que le
produzca la sucesión de escuelas e ismos, diseminando sus sentidos en
lo imaginativo, sea o no razonable, La escritura actual de Crujera
contiene la cifra de nuestra condición imaginante, es el producto de un
artista hecho, analítico, convincente. Parece de esos alternativos que
abrazan la territorialidad universal de un artista cualquiera,
disolviéndose en empresas dignas de ser humanas, evaporando sentido
bajo cualquier excusa estética, todo sea sobrevivirse mejor y anular el
oscuro precedente”.163
Plantea la serie ZJi’ools (1989) como herramientas de uso para la mente,
para la transformación de un estado en otro, ya sea de la materia o del
espíritu, en la que se revela la pasión que siempre ha sentido por la alquimia
de la materia artística, su transmutación en lenguaje de la mente> en este caso
elaborado con la técnica del aguafuerte o del aguatinta, sobre la superficie del
papel. Por otro lado, la serie StrandíM (1989-1990) está cargada de
163 Angel Sánchez, ‘Alfonso C Vega C’rujera: El artista alternativo”, lilartfsimo, n0 3~ La Laguna>
junio/julio/agosto de 1984, p. 61.
164
Aunque bajo esta denominación se presenta en 1989, la obra expuesta en la galería Actual Art de
Polleni~a (Mallorca) en 1988 contiene ya los elementos que van a configurar la serie, esto es, dos espacias
diferenciadas en una tensa relación tierra-mar y las estructuras arquitectónicas emblemáticas, y una, aún
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cada uno de los lienzos”?65 La utilización de emblemas esotéricos,
heterogéneos y múltiples en su combinación de sentidos, de lectura
polisémica no evita una sintética interpretación primaria en su línea de
investigación: ‘El reparto de la trama urbanística o arquitectónica clásica
establece un mecanisinno de asociación inevitable con estos espacios strand”,’66
¿Quién no percibe en sus aparentes estructuras abstractas las aéreas visiones
costeras de proyectos arquitectónicos o ruinas arqueológicas> restos de
asentamientos milenarios o planimetrías de núcleos atómicos de defensa
militar? El debate continuo entre naturaleza y cultura> se manifiesta una vez
más en esta serie de pinturas que se asemejan a planos o proyectos de “land
art “, en una voluntad constante de contraponer las categorías naturaleza/
cultura en todos sus modelos de indagación plástica.
Aun siendo uno de los artistas más jóvenes de los incluidos en este
estudio, el marco de referenciapara situar a Juan Gopar (Arrecfe, Lanzarote,
1958) es la generación de los setenta. No sólo por su temprana adscripción
al grupo generacional de la sala Conca -Fernando Castro advierte la
influencia de Gonzalo González y su dibujo realista dramático de trasfondo
165 Vid. Víctor Rodríguez Gago, ‘Alfonso Cn¿jera, natura versi¿s cultura”, Canarias 7, LPGC, 5 de
noviembre de 1988.
166 Vid, Orlando Britto Jinorio, ‘Alfonso Cn¿jera. la miróda sobre el «strand»”, La Prov¡ncia> LFGC, 7
de junio de 1990.
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onírico167- sino por el desarrollo posterior de su obra, orientada hacia
formulaciones del epigonalismo informalista, en la variante abstracto-
matérica. En efecto, desde posiciones figurativas, su obra se va depurando
paulatinamente de elementos referenciales, ocupando la materia el centro de
su personal dicción plástica. Ese cambio de rumbo lo observa Carlos Pinto:
“El cuadro nace de una transformación actuante del objeto pictórico,
herencia de la disposición ante la obra de la pintura de acción, sin
dictados temáticos o a través simplemente de motivos cuya resolución
final no es ni probable; el pintor se propone su cuadro con una
intensidad física sin circunloquios. La mano se convierte en un
instrumento a cuya plenitud la materia pictórica se amolda: nacen
trazos y grafismos de los dedos que surcan la materia, la amasan, la
abren o la cierran, la depositan o la arrancan’,’68
En esta construcción de un lenguaje propio de elaborado proceso
plástico, en el que el artista despliega sus amplios recursos técnicos para
enfrentarse a la problemática del arte> se detectan sus reflexiones vitales y la
influencia poética del entorno geográfico> que juegan el papel de unir, en
simbiótica fusión, vida y creación. Así lo ve Orlando Franco:
,..“al ahondar en los eslabones de lo pretérito, procurando excitar sus
atavismos, se percibe que su pintura se ha ido cargando de contenido
167 Vid. Fernando Castro, “La Generación de los 70... op. cit.
168 Carlos E. Pinto> ‘~h¿au¡ Copar”, cat. Juan Gopar, cd, Caja General de Ahorros, Sala de Arle y
Cultura, La Laguna> Tenerife> mayo dc 1983,
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y testimonio de la realidad. Pero no es el pasado sino el presente el
detonante de esta pintura. El detonante poderoso de donde arranca su
aventura estética es un espacio físico determinado: la isla de
Lanzarote, en la cual selecciona las historias que le son más familiares.
Es en ella donde se percibe la auténtica vocación conceptual que
impregna la amplitud de su visión, Es en la isla, en ese pequeño
mundo, donde encuentra el medio plástico para disciplinar su forma
de la realidad”.169
El medio expresivo, -polvo de mármol> resinas, etc.- aplicados sobre
soporte de madera> es el lugar donde se ejecuta las transmutación de las
substancias físicas en expresión plástica. A través de la rica diversidad de
texturas dispuestas en capas estratificadas que conforman una atmósfera de
gamas cromáticas cálidas y luminosas, aparecen los rastros de una grafía
rotunda y gestual, marcada por la sutileza o la ambigtiedad de los restos de
un palimpsesto sígnico, que remite su obra a las preocupaciones texturales e
informalistas de Tápies, a la caligrafía millaresca o a los planteamientos de
la “bella materia pictórica” -interrumpida por rectángulos de color
suspendidos o esquinados e impuestos a la superficie- a la manera de Sicilia.
La trayectoria de Ricardo Cárdenes (Las Patinas de Gran Canaria>
1942) resulta de las más atípicas, en relación con los artistas estudiados hasta
ahora. Efectivamente, su misma adscripción cronológica puede hacernos
169 Orlando Franco, Origen y desarrollo de las manifestaciones actuales del arte canario> op. ch. p.
67.
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dudar de su inclusión en este trabajo; pero esta duda queda resuelta si
consideramos el inicio (1970) y desarrollo de su actividad artística o su
participación en las preocupaciones de los lenguajes artísticos generados a
partir de los setenta. Por otro lado, es el único artista de los estudiados que
no ha tenido vinculación alguna con la actividad artística de Canarias,
desarrollando toda su obra fuera del ámbito insular> por lo que representa el
caso más radical de desvinculación, de entre los artistas que, en estos años,
eligieron la diáspora para su realización fuera del archipiélago.
En su primera exposición individual en la galería Seiquer (1975) de
Madrid, sus trabajos -dibujos a tinta china lavada y plumilla sobre papel-
mantenían un fuerte componente descriptivo y literario, con restos de signos
que sin duda provienen del código de expresión surrealista, Pero evoluciona
rápidamente desde esta inicial necesidad de formulación artística, como
método de conocimiento y expresión, mostrando al año siguiente (1976), una
obra donde comienza a preocuparse por la materia y por la abstracción como
medio de expresión; aunque mantiene cierta carga representativa y narrativa.
Refiriéndose a esta etapa, Enmanuel Borja habla de un “realismo ambiguo”
en el que el artista se sitúa en “trance de disponer un modelo necesario del que
luego sustraer la substancia de su obra”. El artista utiliza escasos objetos>
apenas unos reducidos elementos, -cintas de raso, trapos usados del estudio-,
en una postura estética ambivalente y contradictoria que le lleva a tachar
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sígnicamente la obra resultante> en un acto de negación final del producto
como un último ejercicio de definición conceptual de su expresión.’70
Pero es a partir de 1980 cuando desaparecen las referencias narrativas;
los problemas formales de la abstracción, aquellos estrictamente pictóricos,
serán los que centren su atención, En este momento, los medios técnicos de
los que se vale serán el contrachapado como soporte resistente que le permite
la manipulación de empastes degesso, y la caligrafía “automática” controlada -
no a la manera del “dripping” de Pollock, sino a la de Tobey- utilizando como
elementos de dinamismo tensor del entramado caligráfico, figuras geométricas
-triángulo- con las que el autor pretende realizar un contrapunto racional al
caos de la superficie pictórica. Termina el proceso cubriendo la superficie con
una capa de negro impregnado mediante el restregamiento del pigmento
sobre la superficie.17’
Cierto sentido de la razón estética y estructural de la composición
animan la obra de Francisco (Kiko) Orihuela (Las Palmas de Gran Canaria,
1952) que se ve cruzada de trazados paralelos u oblicuos de una acción
cromática contenida. Con herencias informalistas, elabora una síntesis entre
170 Vid. Enmanuel Borja, “La obra de Cárdenes: una contradicción, un canh¡J3o>’, Gazeta del Arte, n0
68, Madrid, 21 de marzo de 1976.
~ Vid. Tesina de convalidación de Ricardo Cárdenes, Facultad de Bellas Artes> Madrid, 1981.
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la abstracción lírica y la geométrica> sirviéndose de procedimientos matéricos
-arenas, arpilleras- que conforman una textura sensual de raigambre lírica,
como señala Javier Marrero:
“Tras la apariencia de un formalismo estricto, cuadriculante, se
encierra una plástica matérica cargada de improvisación contenida,
llena de emoción más o menos dispersa, de relieves perforados en
donde la luz sobresale, se transforma y se distancia de lo real para
• encontrar en el plano su propio espacio de significación”.’72
Loly Ih¡guez (Logroño) ha realizado una pintura de tipo vivencia] de
trasfondo cosmogónico, de poética palpitante donde las formas adquieren un
sutil aliento lírico en sus formas abstractas, En las fltimas obras emplea el
collage con la pintura para recrear escenas de Veermer, Dalí o Picasso
- Otros artistas de la década
Como señalábamos en los prolegómenos de este trabajo> la década de
los setenta resultó más numerosa que brillante, y el hecho de la aparición de
tan gran número de artistas no puede inducirnos a pensar en trayectorias
artísticas rigurosas y dilatadas. Las condiciones ambientales y -cómo no- las
propias vallas personales de muchos de ellos, ofrecen una actividad
172 Javier Manero, “Orihuela: La insinuación antic¡~ada”, cat. Francisco Orihuela, ed. Caja General
de Ahorros de Canarias, Sala de Arte y Cultura, La Laguna> Tenerife, noviembre/diciembre de 1989.
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enormemente dispar y confusa, de dificil clasificación, A un comienzo
prometedor de muchos de ellos, que obtuvieron la atención de los medios de
comunicación, galerías e incluso de la crítica local, sucede un decaimiento en
el impulso inicial y un desapego y falta de conexión con los lenguajes
contemporáneos del arte, Es decir> que la nómina primera se ve reducida
prontamente por la falta de actividad o de ambición de proyección nacional.
Un relativo rigor con la metodología propuesta aconseja ser amplios en la
concepción general y selectivos en la actividad verdaderamente significativa
de estos años.
Así, podríamos citar una amplia relación de artistas que si bien han
tenido una trayectoria irregular, han alcanzado> en ocasiones> cierta
notoriedad local en el ambiente expositivo de las islas. Aun aplicando este
criterio de amplitud en su enumeración, faltarán otros muchos que, o bien
cesaron en su actividad o no podemos contemplarlos en la línea de este
trabajo (al fin y al cabo no se trata de levantar un acta catastral de artistas de
estos años).
De variada significación> serán pues, las obras de cierto número de
artistas que comenzaron a exponer a fines de la década de los setenta y, que
no han desarrollado una actividad muy significativa. Entre ellos merecen ser
destacados:
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José Hernández Hernández (La Perdoma, Tenerife, 1955) quien> desde
una neofiguración expresiva> plena de gestos> líneas y manchas> evoluciona a
una abstracción de estructura espacial arquitectónica (ventanas, paramentos,
esquinas) planificadas por la sensible utilización del color,
Juan Guerra (Santa Maria de Gula, Gran Canaria, 1945) trabaja en un
claro ordenamiento figurativo de expresividad cromática, mientras que la obra
de Jorge Rubio se mueve en el campo expresionismo abstrato de base
figurativa; sus cuadros se ‘?nnstituyen en una plasinación de corrientes
automáticas, subconscientes y de apoyaturas de figuración real’:173
Desde una pintura de intencionalidad social y simbólica, donde el color
pretende establecer una tensión dialéctica sobre la cual se desarrollen los
símbolos que aluden a cuestiones sociales, Andrés Jeslis Delgado (Gflimar,
1953) acude al desértico paisaje del sur de su isla como motivo de reflexión
pictórica y de descarga emotiva de vivencias personales.
Aunque no presentan una trayectoria relevante, reseñaremos los
siguientes artistas que trabajan en Canarias durante estos años: Juan José
Avila Miranda (Santa Cruz de Tenerife, 1952); Juan Roberto Hernández
Gómez (Santa Cruz de Tenenfe, 1952); Carlos Martí, (Santa Cruz de Tenerife),
173 Vid. Eduardo Westerdahl, ‘Yorge Rubio”, cat. Jorge Rubio, cd. galería Leyendccker, Santa Cruz de
Tenerife, 1981.
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Ricardo Olivera; la ceramista Alicia Martín; Dácil de la Rosa (Santa Cruz de
Tenerife, 1951) y José Prats Crosa (1957).
En la ampliación del campo artístico a otras prácticas consideradas
artesanales”, o en el cuestionamiento de la clásica división entre artes
mayores y menores o “aplicadas”, la realidad artística se vio enriquecida por la
renovación de las formas y conceptos de ciertas prácticas, especialmente la
cerámica y el tapiz, que tienen su papel en este campo de expresión. En el
de la cerámica> hay que recordar las realizaciones de Llorens Artigas; las
esculturas cerámicas de Elena Cormeiro, de Mestre, o las estructuras de
Arcadio Blasco, entre otros muchos que realizaron su obra a partir de esta
técnica, de una manera casi exclusiva.
En el tapiz, la decisiva influencia catalana en la recuperación de los
procedimientos textiles tradicionales y la incorporación de nuevas
concepciones expresivas se evidencian en las obras de M~ Asunción Raventós,
que desde su práctica de pintora y grabadora incorpora el tapiz como medio
expresivo, desarrollando volúmenes y poéticas singualres. Aurelia Muñoz, por
otro lado, añade a sus obras textiles una dinámica dimensión espacial que va
mucho más allá de la simple calificación de tapiz.
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Este impulso necesario
para que el tapiz obtuviera un
reconocimiento de renovación,
y para liberarle de las
servidumbres artesanas que le
obligaban a desempeñar el
papel subordinado a un origen
pictórico o proyecto artesanal,
había sido efectuado por parte
de, entre otros> algunos de los
artistas citados. Estas
realizaciones reclamaban la
consideración de creación autónoma, original y liberada del peso de una
milenaria tradición, estableciendo su campo de investigación en el terreno de
lo escultórico> lo textural, lo cromático, lo matérico y lo lúdico, Será Juan de
la Cruz (Tenerife, 1949) quien asuma este reto en Canarias. Comenzó
investigando, desde principios de los setenta, los tejidos canarios y sus
orígenes, para desarrollar posteriormente su obra. Pero va ser decisiva la
influencia textil catalana obtenida en su viaje a Barcelona y Lérida en 1974.
Las nuevas propuestas textiles, conocimiento de nuevos materiales y adopción
del alto lizo o telar vertical, le permiten un mayor dominio visual y la creación
de texturas y volúmenes que el telar canario o de bajo lizo no le ofrecía> ya
que produce obras planas y sin relieves.
Ilustr. 33 Juan de la Cruz, Tapiz, 197&
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Estos relieves conquistan el espacio como objetos de bulto multiforme,
donde se crean las tensiones mediante estructuras abstractas y distintos
materiales textiles: lanas> algodón, cuerdas de sisal teñido, linos, anudados y
entramados que se enlazan con una depurada técnica en la urdimbre básica:
“El tapiz se ha roto: las vísceras emanan de profundos estadios, oscuros
espacios desconocidos de lo interno. Una extraña violencia desgarra las
superficies dejando al descubierto insospechados paisajes entéricos:
tripas> entrañas> intestinos.(...) En estos curiosos cortes estratigráficos-
geológicos-naturales> los estratos varios se suceden: el tapiz visceral,
con formas-estructuras abstractas, deseosas, que se entrelazan, que «se
unen, se abrazan o sueltan...conectadas entre si»”.174
El carácter artesanal, sin embargo, va a ser determinante para un
nuevo agarrotamiento creativo de estas renovadoras prácticas. El dominio de
las técnicas> su resultado estético y las incorporaciones de nuevos materiales
que enriquecen su factura plástica, no pueden hacernos olvidar las distintas
realidades e intenciones últimas. Cuando la base conceptual que sustenta su
producción mantiene tan íntima relación con los resultados “matéricos” y
objetuales, o con los procedimientos y maestrías de su realización, más que
con una idea superior de indagación en los lenguajes del arte y del
pensamiento> nos encontramos fatalmente con todos los indicios de una
renovada artesanía.
174 Carmelo Vega, “Los «nuevos» tapices de una artesano”, El Monóculo> ~Q 5, suplemento cultural de
la Caja de Ahorros, Puerto de la Cruz, junio de 1983.
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5.4 Otros comportamientos artísticos
Ya hemos adelantado en los primeros capítulos de este estudio que
aunque se intentaronmedios alternativos de expresión, en general se concluye
aceptando los procedimientos tradicionales. Esto se deduce de lo efímero de
estas propuestas en las trayectorias personales de los artistas que
experimentaron en otros discursos alternativos: body-art, eventos> (Fernando
Alamo),performances, acciones, happenings, montajes (Juan Hernández, Zaya),
audiovisuales, (Guimerá, Aguilar>. En general, se detectala influencia ejercida
por Juan Hidalgo, que recaía en las islas en esos años y se relaciona con
algunos de ellos; finalmente> aparecen más como actitudes revulsivas y
transgresoras del ambiente cultural caduco y decadente en el que se vivía, que
como producto de una decidida apuesta por explorar en el estudio de estas
nuevas prácticas. A ello habría que añadir la inquietud por la incorporación
y homologación de sus lenguajes en la escena artística nacional e
internacional. No obstante, entre los artistas que se inclinaron por dirigir sus
discursos hacia otras parcelas (distintas de la concepción tradicional de la
pintura y la escultura) hay que destacar las excepciones de las propuestas
lumínicas de Leopoldo Emperador, las peffornz ances y espectáculos multimedia
de Pedro Garbel & Rosa Galindo y las acciones y poesía visual de José
Antonio Sarmiento, que han mantenido unas constantes de mayor rigor
conceptual en estas experiencias.
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- Perforrnances/happenings/environnzenrs/acciones...
Las actividades perfor.’nances comprenden una extensa serie de
prácticas artísticas -baile> música, artes plásticas, (pintura y escultura)- y sus
acciones se extienden a cierta apropiación de acciones teatrales o musicales,
que se ven complementadas por la recurrencia a medios tecnológicos diversos
-fotografía, vídeo, neones, luces- en espectáculos de caracter teatral o
escenificador, en consonancia con las diversas variantes de arte de acción. Su
característica más destacada es la naturaleza efímera y única desarrollada en
el tiempo preciso en que acontece, ya sea en un espacio convencional -galería
de arte, museo- o en espacios abiertos no habituales para la acción artística -
calles, plazas> etc- y la utilización del cuerpo del propio artista como materia
plástica’75.
En este apartado hay que incluir lasperformances llevadas a cabo entre
1974 y 1975 por Zaya (Las Palmas de Gran C’anaria, 1954> en la línea
revulsiva y agitadora de la mitad de la década> entre los que cabe señalar
Twins, en la escena de la repetición (El Almacén, Arrecife, 1974)> Cáncer (sala
Conca> 1974) o Señales (sala Conca> 1975). Posteriormente (1981-84) ¿aya
tendrá una breve actividad pictórica planteada como “un asalto a la pintura”
a través de su propio discurso que, desde la crítica, el teatro y la poesía, trata
175 Vid. .1. Sureda /A. M~. Guasb, La trama de lo moderno, ed. Akal/Arte y Estética> Madrid, 1981.
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de “cuestionar la visión del arte corno una relación intrínseca con el modo de
producción sectorial, competente”)76 Esta incursión plástica irá desde la
acumulación de formas en maderas recortadas y pintadas, ensamblajes a la
manera de Stella (Leyendecker, 1981), hasta una pintura de factura
expresionista figurativa (Radach Novaro, 1984).
Otro artista que merece destacarse por la realización de este tipo de
experiencias es Juan Hernández (Las Palmas de Gran Canaria, 1956~188);1fl
entre los años 1976 y 1978 realiza desde poemas concretos (1976) y acciones
hasta peiformaneces o enviromenis en un acelerado collage de prácticas
alternativas. La actividad más relevante> sin embargo, fueron las acciones en
las que intervenía como peiformer, en línea con las enseñanzas radicales de
Juan Hidalgo, actuando en el espacio, en ocasiones cerca del concepto de
body art (investigación body, Lanzarote, 1977) o apoyándose en la idea de
transformación del espacio galería-exposición por medio de recorridos
ambientes -environ,nents- (concierto barroco, clausura de la exposición de Juan
José Gil, 1978) o por la acción del cuerpo en un desarrollo teatral (clausura
de la exposición de Gonzalo González, 1978). Juan Hernández confiere
especial importancia a la organización visual de la representación en el
176 Vid. Zaya, Prefacio, cat. Zaya> ed. galería Leyendecer> Santa Cruz dc Tenerife, 1981.
177 Vid. 5.5.10 Juan Hernández.
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espacio, proponiendo un diálogo obra-espacio-espectador capaz de provocar
múltiples reacciones sensoriales.’78
Dentro de la reducida relaci~on de artistas que han utilizado diferentes
técnicas u otros materiales, podemos citar los audiovisuales de Francisco
Guinierá (La Palma, 1950). También a Ildefonso Aguilar (Salamn anca, 1945)
que> aunque ha trabajado con varios procedimientos pictóricos> su actividad
ha estado guiada esencialmente por la fotografía> los audiovisuales y el sonido.
Entre 1978 y 1980 realiza audiovisulaes y grabaciones de música y, a partir de
1981, utiliza el vídeo con carácter experimental. Fascinado por la geografía
y el paisaje lanzaroteño, su pintura parece una transpolación de soluciones
fotográficas, fragmentos de paisajes cósmicos resueltos con arena o acrilícos
de un exquisito y elegante formato, como en su Geopaisajes (sala Conca,
1988). Se trata de una mirada a la naturaleza asomada a la grandeza incierta
de un paisaje.
Pero, al hablar de otros comportamientos artísticos, nos estamos
refiriendo realmente a aquellas prácticas que, conscientemente, tratan de
subvertir a los tradicionales> incorporándolos al debate del arte
contemporáneo, teniendo en cuenta la historia del arte y los movimientos que
en ella se han producido.
178 Vid. Juan Hernández, Apéndice, Biografías de artistas.
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- Video/Performances/Multimedia...
Pedro Garbel (Puerto de la Cruz, Tenerife, 1952) trabaja durante casi
toda la década de los setenta179 en la práctica de la pintura; inicialmente
centra la temática en torno al ser humano, usando un colorido brillante -con
el rojo como predominante- lo que acentúa el componente neoexpresionista
de estas pinturas. Posteriormente sus postulados evolucionan hacia la órbita
abstracta de pintura-superficie -próxima a los planteamientos de Jordi
Teixidor-, despojados de elementos referenciales; blanco sobre blanco> con
ligerísimos matices en gradientes luminosos> aplica la pintura en pinceladas
oblicuas sobre la tela de algodón, casi sin imprimación, en un ejercicio de
análisis y reflexión sobre la pintura y el soporte.’80
No obstante, a partir de 1977, ya habla iniciado un progresivo
alejamiento en favor de otras experiencias artísticas, singularmente de la
perfonnance, esculturas vivas -body art- y de otras prácticas -vídeo, música>
vídeo instalación, happenings, etc.>- para confluir> en los últimos años, en los
espectáculos multimedia. Junto a José Antonio Sarmiento y Juan Hidalgo -el
precusor más prestigioso e influyente de la década anterior- representa el
179 Su primera actividad artística fueron las actuaciones como vocalista de la orquesta «Copacabana»,
que él reconoce como una experiencia muy valiosa para la comunicación, en sus actuaciones posteriores.
180 Con esta obra participa en la colectiva Gen eracián 70 y realiza una de sus últimas exposiciones de
pintura (Caleña Leyendecker, 1980) con un catálogo cuyo texto de introducción es de Rafael Canogar.
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grupo de los más destacados artistas, surgidos en Canarias, que se decantaron
por otras prácticcg distintas de la pintura o escultura,
Pedro Garhel y Rosa Galindo (Puerto de la Cruz, Tenerife,
1951) comienzan a colaborar en actividades de performances desde
1977, Ponen su formación multidisciplinar en Artes Plásticas -
pintura, musíca, canto, danza- al servicio de una concepción
artística abierta a la incorporación polifacética, a la multiplicidad
significativa, reflexionando sobre el desarrollo de las formas,
movimientos y volúmenes del cuerpo humano en el espacio. La
valoración material/cuerpo, la ordenación del espacio en
interiores o exteriores, constituyen sus principales objetivos,
descontextualizando la forma corporal con la ayuda de otros
elementos o accesorios -tela de algodón> papel de plata,
miraguano, neones- que, convenientemente manipulados, 3
participan de la acción única y, por lo general, irrepetible.
En sus creaciones> ambos parecen fascinados por sintetizar
Ilustr. 34
la relación arte/vida> en la ordenación del espacio y el tiempo P. Garbel
& R.
como sistema para expresar las incógnitas de la relación Galindo.
hombre/mujer, en eventos donde juegan su papel el azar, la
intuición y la articulación gestual del cuerpo que evoluciona en el soporte
202
Otros conaportan¡icntos artísticos
escénico. La confluencia de la realidad física y social, en la performance, crea
bajo un sólo concepto> una multiplicidad de apariencias, que son en definitiva>
la constatación de unos problemas visuales y espaciales, o problemas
puramente formales o temporales. Así parece verlo Javier Durán:
“Sus espectáculos aúnan la globalidad de medios, y entran a formar
parte de él distintos componentes artísticos: la danza, la fotografía, el
vídeo, etc...; pero el fundamento que lo hace distinguible está en la
gestualidad de lo humano”.’81
A la primera performance, Transfiguraciones <galería Foro, Madrid,
1977), le sigue Escultura viva (Plaza de Colón, Madrid) en el mismo año.
Figuras humanas envueltas en mallas o plásticos evolucionan lentamente
conformando volúmenes antropomórficos que se transforman por efectos del
movimiento y de la luz. En 1981 fundaron el Espacio ‘P’ en Madrid, uno de
los escasos espacios polivalentes en España dedicados a la exposición,
información y promoción de las diversas prácticas artísticas no
convencionales. Los postulados que guían sus creaciones denotan la
pretensión de ensamblar los distintos medios con los que actúan:
...“perseguimos descubrir la utilización de nuestro cuerpo> ‘corps”. ¿qué
hacemos? “corps”. para ello nuestra investigación se centra siempre en
la interrelación-valoración, material-cuerpo, utilizamos como factores
Vid. Javier Durán, “Pedro Garhet: un canario pionero del arte experimental”, La Provincia> LPGC>
6 de diciembre dc 1984.
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primordiales pero no imprescindibles, la música realizada “in situ”, la
luz, el color, y elementos técnicos industriales. (...) invadimos la urbe,
la utilizamos, nos aprovechamos de sus plazas, calles, fachadas> solares,
elementos> texturas, símbolos> signos...(...) integrándolos a la oferta de
formas que lleva la naturaleza, creamos un nuevo “corps>’, aniquilamos
y producimos “corps”i’82
Lasaspiraciones
aglutinadoras se harán
realidad después de
una impactante
trayectoria de trabajo e
investigación en los Ilustr. 35 Pedro Garbel & Rosa Galindo, Depósito Dental.
diversos campos del arte experimental -vídeo, video instalación, imagen
fotográfica, música> etc.-, creando en 1983 el grupo Depósito Denta4 con el
fin de fusionar los diferentes lenguajes y medios artísticos en una obra
escénica innovadora: el Espectáculo Multimedia, la creación total con la
incorporación de los nuevos medios tecnológicos. En él se funden los distintos
campos de actuación: performances, enviroments, instalaciones, video,
fotografía, audiovisual en un presencia multimedia de espectáculo total.
Sus funciones se desenvuelven en un espacio electrónico, en el que los
peiformers se funden con los efectos sonoros y las imágnes proyectadas, en un
182 Vid. “Corps”, performance “4 noches de ¡una”, foIl, ed. Salón Luna> Madrid, mayo 1982. (Se ha
respetado la forma literaria del texto original).
204
Otros comportamientos artísticos
diálogo permanente, confluyendo, viviendo y creando todo un clima mágico
de sensaciones en un mundo multidimensional’~. Coincidiendo con las
palabras de la alemana Ulrike RosembachíM -una de las performers más
conocidas- cuando dice: ‘t’ni trabajo consiste en esa fusión entre el cuerpo, la luz
del proyector y las imágenes’, Garhel y Galindo integran sus cuerpos
acompañados de gestos> ritos y sonidos, con las imágenes de la pantalla y con
el propio proceso de proyección, ya que sus cuerpos se superponen con los
haces de luz y colores del proyector.
En Dedicado a la Memoria (Círculo de Bellas Artes, Madrid, 1986),
Pedro Garhel y Rosa Galindo se proponen, en una cita de común acuerdo>
ofrecer su memoria y la memoria de las cosas, teniendo en cuenta que en ella
se cristalizan los signos y los mitos personales, formando mosaicos
individuales. A lo largo del espectáculo se suceden las acciones mímicas,
intensificadas por el concurso de la luz de proyectores, y otras imágenes
idénticas, previamente grabadas además de otros componentes. El sonido se
materializa en una extraña música interpretada o cantada en un inglés fónico
que nada significa> pero que recuerda y activa la capacidad evocadora.
183 Vid. Depósito Dental> cat. ed. Espacio “P’, Madrid, 1986.
Vid, J. R. Pérez Ornia, “El i4deo se instata en los centros de Arte”, El PaCs, Madrid, 5 dc diciembre
de 1987.
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La memoria se
presenta cual lugar
receptivo de gestos y
procesos que
permanecen como
testimonio, marcados
por el tiempo y, por lo
tanto, enlazándose con
el presente como un
código temporal que deja sus señas tanto en lo material como en lo
intangible. Este espectáculo total, multimedia, se desarrolla en acciones cortas
de performances anteriores, Reconstrucciones de imágenes, gestos y acciones
enlazadas y ordenadas en un espacio-instalación que sirve ,de soporte a las
proyecciones de multi-imágenes; vfdeo, diapositivas, filmes> y un sonido
musical carente de referencias establecidas y formalmente intemporal.’~ La
acción poética del espectáculo presenta> a través del código personal, la
presencia y significación del individuo como obra de arte.
Su labor se ve reconocida al ser seleccionados entre otras propuestas
multimedia más destacada a nivel mundial en la Documenta 8 de Kassel >87,
si bien ya habían estado presente en la Documenta ‘82, con el
videoperformance El hombre de Kasset En la actualidad, Galindo y Garhel
“Espectáculo Multintedia” en Depósito Dental> op. cit.
Ilustr. 36 P. Garhel & R, Galindo, Dedicado a la ¡‘¡enioria.
Vid,
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continúan conexionando todos sus campos de acción, ya que elaboran su
propia música y> en directo, realizan vídeos, crean su imagen, su estética,
investigan con la tecnología y con el hecho visual en un espectáculo
multimedia total.
- Poesía visual/acciones
Orientado desde un principio por unas propuestas de coherente
radicalidad, José Antonio Sarmiento (Las Palmos, 1952) representa el caso
más paradigmático de este apartado.186 Centrado en un espacio de
ambigñedad intencionada, dirige su interés a formular acciones y a cuestionar
los comportamientos artísticos “aceptados” y vehiculados por los centros de
arte, galerías, críticos o revistas, desde el amplio campo de la poesía
experimental o poesía visual. Sus primeras acciones están dirigidas a la
búsqueda de un lenguaje propio - suscitador de la reflexión y del debate-
situándose al margen de las trayectorias normalizadas de la práctica artística.
Heredero, por lo tanto, de la tradición dadá y de las aportaciones de Fluxus,
replantea el objeto cultural -el libro-, la comunicación artística y las relaciones
arte/mercado, con propuestas sencillas, que incitan más a la reflexión que a
la contemplación. Sarmiento elige pues un espacio deshabitado donde se
186 Imparte la asignatura de “Otros comportamientos artísticos” en la Facultad de Bellas Artes de
Cuenca.
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desarrollan “otras prácticas”> en una indagación propia y renovadora de las
formas artísticas.
El texto de su libro, gréve de la faim, está compuesto por la repetición>
en sus ciento veintiséis páginas, de la imagen patética de un militante del
grupo alemán Baader Meinhof, consumido por una larga huelga de hambre
que le lleva a la muerte. Sarmiento recoge esta imagen del diario francés
Liberation y la propone como reflexión sobre una doble violencia: la
institucional ejercida sobre el individuo y la auto-violencia sufrida en su
propio cuerpo, utilizado como elemento expresivo de su protesta. La carencia
de contenido narrativo, de texto escrito, se sustituye por una mutiplicidad de
significados que genera el contenido repetitivo de la imagen única.
Una parte importante de la obra de Sarmiento está dedicada a
modificar el sentido del texto tradicional, del libro como objeto portador de
códigos descifrables. Frente al carácter neutro> de significados cerrados, no
participativos sino en la contemplación o gozo estético> los libros-objeto de
Sarmiento muestran una carga intencional más o menos compleja, pero
abiertos a la interpretación y de sentidos polivalentes.
No se trata> por lo tanto, de conferirle “artisticidad” al objeto -como
sucede con el libro de artista- sino de indagar en un nuevo lenguaje alejado
de la narrativa tradicional, un libro-objeto en el que se cuestione el sentido
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obliterado de la comunicación> sustituyéndolo por otro abierto a la
participación, a la interpretación del lector,
De esta manera cabe considerar su libro Leplaisirdu teste (1984) de
Roland Barthes; el artista presenta un libro con la misma apariencia que la
edición de Barthes, de título homónimo, pero al abrirlo aparece el texto
reducido a fragmentos, troceado, rompiendo el sentido del mensaje escrito y
ofreciendo múltiples posibilidades de lectura o de significados abiertos a la
interpretación del lector. Su sentido de la lectura, pues> presenta la fina ironía
de lo descontextualizado, de un juego entre lo táctil y lo visual,
desconcertante y pleno de sugerencias, sabiendo que -citando a Javier Durán-
tras la degustación no chocarás con la mala digestión de la obra de arte, pero
sí con un proceso de significados en el que tú -sujeto hastiado por el ácido
retórico de la letra- te verás involucrado en un juego que hace y des/tace el signo
de la cultura -el libro-t’87 Frente a todas las teorías del texto, el pretexto o
el anti-texto, Fernando Millán señala que:
•..“Sarmiento nos ha dado con su obra realizada a partir del libro de
Ronald Barthes, un post-texto> que sólo es en parte negación del
original. Y es que en realidad> no se trata de un libro destructivo o
187
Vid. Javier Durán> “Sarmiento en el fondo de la letra”, La ProvIncia, LPGC, 20 de junio de 1985.
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negativo> sino de la creación de un libro-espectáculo a partir de un
libro tradicional”.’88
Sus postulados> pues, mantienen una
coherente línea de ensayo analítico y de
rechazo a las clásicas relaciones
mercadotécnicas del arte; ubicado en el lugar
de interferencias de varias prácticas artísticas>
que quiebra la línea divisoria de estilos o
especialidades artísticas> (¿escritor, poeta>
artista?). El tono de su discurso poético es
punzante y de provocación, aunque exento de
violencia, y lo presenta a modo de propuesta
SE VENDE UN ARTISTA
A LOS AMANTES DEL ARTE
A] lira se os presenta la oronunidad de COMPR.AR
UN ARTISTA. Como consineación de m~ trabajo
Arie~dinero, be decidido ponerme a a ~eaeacomo
objeto anisaico.
José Amonio Sammienro
José Ancado Sauntenra scsi expuesto al público
el Jis 14 dc novi¿mbse de lS~6 en las Sajas SanAn.
lonja Abad de Las Paimasdunnie la inauguración
de ¡a exposicibn ‘Anisras canarios ca Madrid”.
Ilustr. 37 José A. Sarmiento>
Se ve¡¡de un aflisla, 1986.
para la acción reflexiva:
“«Los plumíferos» exaltan la estética con el filtro de la persuación -es
raro este Sarmiento por inclasificable para la doctrina y por ser un
filósofo/letrista cuestionador de lo establecido-. ¿Cuál es su
persuación?, apretar el interruptor de la ironía; una ayuda para
desbocar la burla desacreditadora. Le asiste el empeño de transgredir
la legitimidad de lo que parece ser auténtico: las relaciones entre el
arte y el dinero; la utilización del libro como componente de la
cultura; la exterioridad del símbolo (una letra en la fachada). Todo ello
188 Fernando MillAn, “El libro espectaculo’; Hartfsirno, n0 7, La Laguna> Tenerife, junio ¡septiembre,
1985, p. 77.
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con un tono ironizante y experimental> pues su arte es la poesía del
“189experimento
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Entre sus acciones y sus libros existe tina nterre 1 ación
interdependencia conceptual> siendo unas, génesis de las otras o a la inversa>
manteniendo una visión que unifica, aglutina la experimentación creadora, A
su primera acción, llevada a cabo en Paris, Destruction (1977) -consistente en
depositar esta palabra impresa en buzones o parabrisas de automóviles en un
barrio de París- se ve continuada en ARgenT (1979-80), en la que cuestiona
Ilustr. 38 José A. Sarmiento, ARgenT galería Lara k7ncy, 1980.
e
189 Javier Durán, ibídem.
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incisivamente las relaciones entre produccción artística y mercado, gracias a
la doble significación obtenida por ¡a alteración tipográfica del vocablo
francés argent: arte/dinero. Esta palabra-texto -poema visual provocador-,
materializado en papel adhesivo> fue pegado en las fachadas de las más
importantes galerías de arte francesas.’90 En la misma línea efectúa acciones
y exposiciones por
correo> o edita libros,
entre los que
destacan el
presentado en la
galería Estampa,
Título y precio: 1000
pesetas (1985) en tina
tirada de docientos
ejemplares, que contiene un billete auténtico del mismo valor que el precio
del libro, o Se vende un artista (ARCO, 1986)> Esto no es una galería de arte
(1989-1990) o Sangre de artista (1989), que mantienen las constantes de su
acción poética radical.
190 Las reacciones fueron diversas> aunque la mayoría despegaron el poema que cuestionaba su
aclividad. La galería Lara l/¡ncy sin embargo, aceptó posteriormente ¡a propuesta del artista de exponerla
en su interior, realizando la acción en Julio de 1980.
Ilustr. 39 Sannienzo, Titulo y precio: 1000 pesetas, 1985.
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